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El estudio de la música como trabajo cuenta ya con un cierto histo-
rial en el mundo académico anglosajón y francófono; es muy de agradecer, 
sin embargo, que esta aportación de la doctora Eileen Karmy Bolton nos 
llegue desde el ámbito hispanófono, donde estas perspectivas han tenido 
un eco más discreto. Lo es, por supuesto, por la nueva perspectiva que 
ofrece sobre la historia de la música en Chile: por estas páginas pasan 
figuras conocidas como Pedro Césari, Pablo Garrido, Alfonso Leng, trata-
dos en tanto que trabajadores de la música y menos en tanto que artistas; 
las fronteras entre los géneros musicales (clásica, tradicional, popular) se 
difuminan o se redefinen, puesto que en muchas ocasiones los músicos – 
trabajadores – estaban activos simultáneamente en varios repertorios; des-
cubrimos además nuevos flujos de movilidad (de músicos, de ideas) a nivel 
nacional y transnacional que pueden no coincidir con los que conocemos. 
Sin embargo, me atrevo a afirmar que este libro será también una 
lectura de gran importancia para aquellos que no tengan conocimientos 
sobre la historia de la música en Chile y que se interesen, aun de modo ge-
neral, por la música como trabajo. En efecto, las preguntas que desde hace 
años se plantean los investigadores de este campo (¿qué es un profesional 
o trabajador de la música? ¿en qué momento se deja atrás el mutualismo y 
se concibe la organización profesional como sindicalismo de manera más 
abierta? ¿cómo influyen en el trabajo musical los aspectos de género, clase 
o raza? ¿y, en todo esto, cuál es el papel que le queda a la música enten-
dida como arte?) difícilmente pueden contestarse sin tener en cuenta los 
complejos contextos nacionales, regionales y locales en los que trabajaban 
los músicos, y los discursos específicos (sobre el trabajo, sobre el arte, so-
bre la música, sobre la tecnología) que circulaban por ellos en momentos 
concretos. La autora ofrece en este libro una lección de cómo escribir este 
tipo de historia que podemos llamar context-specific: no se apresura nunca a 
generalizar, pero sí que apunta numerosos conceptos, tendencias y proble-
mas en los que los historiadores de la música como trabajo tendrán obliga-
toriamente que fijarse a partir de ahora cuando examinen otros contextos.
Me gustaría, en este sentido, destacar aquí tres corrientes que no son 
tal vez las que primero saltan a la vista en este libro, pero que sí subyacen 
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gran parte de su narrativa. Así, al igual que el libro en su conjunto propone 
mirar la historia de la música en Chile de otra manera al centrarse en la mú-
sica como trabajo, esto no quiere decir que no admita diferentes lecturas 
que conecten partes concretas de cada capítulo y de cada sección. Leer o 
releer los materiales que aquí se proporcionan con la atención puesta en 
estos otros hilos puede, tal vez, ayudar a desentrañar nuevas complejida-
des.
El primero de estos hilos es el de la ciudad como espacio de estudio. 
Como es de esperar en la historia context-specific a la que me refería antes, 
el libro se centra en una sola ciudad: Valparaíso. Ya hace treinta años que 
nos hemos acostumbrado a leer historias de la música desde la perspectiva 
de las ciudades, de ciudades concretas: entre los ejemplos más tempranos 
figura el libro colectivo editado por Jim Samson The Late Romantic Era 
(1991), en el que la narrativa se organiza en torno a polos concretos (París, 
Viena) en lugar de hacerlo en torno a compositores o formas musicales. 
Del mismo año es Rock culture in Liverpool, de Sara Cohen, que puede con-
siderarse ya un texto de referencia en el ámbito de la música popular. Sin 
embargo, tal vez la conexión más directa que podemos destacar de este 
libro sea con Noise Uprising, de Michael Denning, el cual propone la tesis 
de que la industria discográfica y la música popular tal y como la conoce-
mos ahora nace en la segunda mitad de los años veinte en los estudios de 
grabación de varias ciudades, todas ellas (Buenos Aires, Sevilla, Nueva Or-
leáns, Rio de Janeiro, etc.), como Valparaíso, ciudades portuarias. Así, un 
hilo posible para leer este trabajo y entender sus profundas ramificaciones 
para el estudio de la música como trabajo y tal vez para plantearse trabajos 
futuros consiste en preguntarse hasta qué punto influyó la condición de 
ciudad portuaria de Valparaíso en la historia que se cuenta aquí: ¿cómo 
ayudaba esto a que circulasen los músicos, la música y también las ideas en 
torno a la organización sindical y al trabajo musical?
Otro de los hilos posibles que circulan por este texto es el del género. 
Regularmente a lo largo del libro, la autora utiliza la lente de aumento para 
centrarse en las trabajadoras y en sus preocupaciones y aspiraciones espe-
cíficas, además de aquellas que compartían con sus compañeros varones. 
La ventaja que tiene este acercamiento (en lugar de, por ejemplo, escribir 
exclusivamente sobre las trabajadoras) es que nos permite también com-
prender cómo el asunto del género se hallaba estrechamente imbricado 
con otras cuestiones como la clase social, o con ideas en torno al trabajo y 
el arte, en una perspectiva acertadamente interseccional. 
También podemos navegar este libro a través de la cuestión del ar-
chivo. En efecto, enseguida resulta evidente que el archivo está decidida-
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mente en el centro de este proyecto; esto se puede considerar como fruto 
y testimonio de la creciente atención al archivo que se le ha dedicado en 
los últimos años desde los estudios de música popular y otras áreas de la 
investigación musical no centradas en compositores canónicos, en las que 
el archivo adquiere también matices afectivos (Kibby 2009, Baker 2015). 
Es una obviedad decir que la historia de la música, como cualquier otra, es 
sobre todo una historia de lo que ha sobrevivido en los archivos (es decir, 
música notada o por lo menos documentada). Sin embargo, es también 
cierto que en muchos casos los archivos existían (en forma de archivos 
familiares o de instituciones efímeras y cambiantes), pero no ha sido hasta 
tiempos recientes que han recibido la atención de los investigadores. Esta 
atención se ha traducido en algunos casos en que el propio investigador 
ha debido adoptar funciones de curador o archivista, tal vez con la ayuda 
de los métodos que ponen a nuestra disposición las Humanidades Digita-
les: este es el caso de la doctora Karmy Bolton, que, como complemento 
a este libro, ha digitalizado y puesto en línea los archivos del Sindicato 
de Músicos Profesionales de Valparaíso (SIMUPROVAL) en el sitio web 
http://memoriamusicalvalpo.cl. De él proceden muchas de las imágenes 
tan inteligentemente escogidas para ilustrar el libro, y que sin duda ofre-
cerán a los lectores nuevas posibilidades para apreciar y navegar ellos mis-
mos toda la complejidad de este tema.
Eva Moreda Rodríguez 
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Pero cuando el show se acaba, soy otro humano cualquiera.
 “El Cantante”1
Este libro cuenta una historia de la música en Chile desde una pers-
pectiva que no ha sido suficientemente explorada hasta ahora: la perspec-
tiva del trabajo. A partir de los registros que dejaron las y los músicos que 
trabajaron entre 1893 y 1940 en Chile, las siguientes páginas analizan el 
origen, el funcionamiento y los cambios de las organizaciones gremiales 
de músicos, poniendo en primer plano a quienes fueron parte de ellas. Al 
leer la historia de la música a través de los lentes de estas organizaciones 
podemos conocer el tipo de trabajo que realizaban las y los músicos, sus 
condiciones laborales, actividades, encuentros y desencuentros con otros 
trabajadores y otros artistas de la época.  
Durante el período que abarca este libro ocurrieron cambios cru-
ciales en la sociedad chilena que llevaron a la creación de instituciones 
culturales, laborales y sociales que dieran soporte estatal a las demandas de 
larga data de las y los trabajadores. En estos años, los músicos también se 
organizaron colectivamente y sus organizaciones lidiaron con los cambios 
de las industrias musicales y del movimiento obrero que impactaron en el 
trabajo musical. Estos procesos articularon una identificación de los mú-
sicos, en tanto artistas y trabajadores, delineando una profesión musical 
que se nutrió de y contribuyó a las industrias musicales y al movimiento 
obrero. 
Así, este libro narra una historia de las organizaciones gremiales de 
músicos poniendo en el centro los problemas, logros y desafíos cotidianos 
que enfrentaron quienes se ganaban la vida haciendo música. Veremos en 
qué medida sus organizaciones definieron una profesión musical y cómo 
transitaron desde sociedades de socorros mutuos a sindicatos, desde lo 
1 Canción de Rubén Blades popularizada por Héctor Lavoe que grabó en su disco 
Comedia de 1978, ganándose el apodo del “Cantante de los cantantes”.
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local a lo nacional, buscando colectivamente proteger y mejorar sus con-
diciones de vida y trabajo. 
Perspectiva, métodos y fuentes
Este libro surge de la investigación doctoral que comencé en 2015, 
cuando había recién concluido proyectos sobre las orquestas de tango que 
se formaron en Valparaíso desde la segunda mitad del siglo XX (Molina 
y Karmy 2012), de la historia de la cumbia en Chile (Ardito et al. 2016) 
y del impacto de las políticas públicas en las condiciones laborales de los 
músicos en el Chile contemporáneo (Karmy et al. 2015). Para todos es-
tos proyectos, entrevisté a músicos legendarios y emergentes, conocidos 
y desconocidos, varios de los cuales habían participado en algún sindicato 
de músicos y, pese a lo distinta que podía ser la música que hacían, las esce-
nas en las que circulaban y los momentos históricos en los que trabajaron, 
compartían experiencias comunes. 
Esas experiencias comunes tenían que ver justamente con la particu-
laridad del trabajo musical, sus condiciones laborales y el desafío constante 
que implica vivir de la música. Poner atención a estos asuntos permite ver 
a la música no solo como un arte, sino también como un trabajo y, por 
tanto, a las y los músicos como trabajadores además de artistas. Sin em-
bargo, al revisar la bibliografía existente me encontré con un escaso (re)
conocimiento de las y los músicos como trabajadores y de sus organizacio-
nes gremiales, tanto por parte de la musicología como de la historia social 
del trabajo y del movimiento obrero. Las investigaciones musicológicas se 
centran en la música y en sus creadores y, en general, dejan en segundo 
plano a quienes la interpretan, sin abordar las condiciones materiales y 
laborales de quienes hacen música. Y por su parte, la historiografía del 
movimiento obrero ha priorizado por gremios de oficios tradicionales, 
pasando por alto a las y los de trabajadores de las artes. Creo que la escasa 
atención que han tenido las organizaciones gremiales de músicos es reflejo 
de dos cosas. Por una parte, del hecho de que sus miembros no fueron 
las grandes estrellas de la música, sino músicos de oficio, acompañantes 
o de sesión, considerados poco interesantes por quienes escriben la his-
toria. Por otra, hay una reticencia a pensar a la música como un trabajo, y 
por tanto, a las y los músicos como trabajadores además de artistas. Esta 
reticencia ha sido una piedra de tope para el desarrollo de investigaciones 
sobre la música con este enfoque. 
De hecho, aunque la mayoría de los músicos mencionados aquí son 
desconocidos, no es el caso de todos. Músicos como Pedro Césari y Pablo 
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Garrido, ambos líderes del movimiento gremial musical, sí han sido trata-
dos por la historiografía. Lo que no se ha tomado en cuenta es su aporte a 
la organización musical y su faceta laboral. Se han destacado sus caracterís-
ticas artísticas, evitando nombrarlos como “mutualistas” o “sindicalistas”, 
construyendo una imagen romantizada de ellos, más cercana a la noción 
del “artista genio” que del “trabajador”. Al destacar a estos músicos como 
mutualistas o sindicalistas, ubicándolos más cerca de los “músicos comu-
nes y corrientes” que del artista genio, busco poner en primer plano el 
aspecto laboral de la historia de la música y develar el vínculo que estable-
cieron con las industrias musicales y el movimiento obrero.
Por ello, en este libro entiendo a los músicos como personas hacien-
do un trabajo. Esto permite, por una parte, ahondar en las condiciones 
laborales de quienes viven de la música, independientemente de si com-
ponen, interpretan, dirigen o enseñan. Por otra, ampliar y democratizar 
el alcance que puedan tener los músicos en la investigación. Esto impli-
ca considerar como actores válidos tanto a los artistas destacados como 
aquellos que no han sido previamente tomados en cuenta, o en palabras 
de la etnomusicóloga Ruth Finnegan, han estado “ocultos a plena vista” 
(2007, xvii)2. 
Las preguntas que guían esta investigación son: ¿Por qué y cómo se 
organizaron los músicos? ¿Cómo lidiaron sus organizaciones gremiales 
con los cambios que ocurrieron en las industrias musicales y el movimien-
to obrero? ¿Qué rol jugaron el tipo de trabajo, la clase social, el género y la 
nacionalidad de los músicos estos procesos? ¿Eran estos músicos artistas, 
trabajadores o una combinación particular de ambas cosas? ¿En qué me-
dida esa definición condicionó su participación en estas organizaciones? 
¿Cómo se configuraron las diferencias – e inequidades – entre los músi-
cos-trabajadores y los músicos-artistas? 
Para responder a estas preguntas tuve que desempolvar la historia 
de las organizaciones gremiales de músicos, indagando en la bibliografía 
existente, en la prensa de la época y en diversos documentos de archivo. 
La limitada bibliografía, papeles y fotografías en constante deterioro en 
archivos incompletos, junto con la escasa mención de estos músicos y sus 
gremios en la prensa fueron problemas a atender permanentemente, pero 
también implicaron una permanente reflexión acerca de estas omisiones. 
Definí como estudios de caso a dos organizaciones gremiales de músicos 
que se formaron en Valparaíso: la Sociedad Musical de Socorros Mutuos 
y el Sindicato Profesional de Músicos, aunque su margen de acción trans-
2 Ésta y las demás traducciones de publicaciones en idiomas distintos al castellano 
son de la autora.
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cendió la ciudad. Indagar en ellas, permitió conocer cómo era trabajar en 
Valparaíso en esta época y dio luces sobre la vida urbana y sus sistemas 
de articulación en el contexto porteño, marcado por la globalización, la 
migración campo-ciudad y la diversidad multicultural. 
Las discusiones, demandas, propuestas y acciones desarrolladas al 
interior de estas organizaciones entregan información única, y desde el 
punto de vista de los mismos músicos, muchas veces ignorado. Elaboré 
retratos de músicos clave que participaron en estas organizaciones para 
caracterizar sus vidas y trabajos. Algunos de ellos son tratados en extenso, 
otros de manera breve, dependiendo de la información disponible. La es-
casa mención de la mayoría de estos músicos en la prensa y la historiogra-
fía es consistente con que muchos fueron músicos comunes y corrientes 
que trabajaron como sesionistas o acompañantes de solistas. La dificultad 
de encontrar sus nombres en la prensa local refleja también la división so-
cial del trabajo musical, ya que se desempeñaban en mayor medida como 
intérpretes que como compositores. Todos ellos, tanto los más conocidos 
como los desconocidos, fueron activos miembros de estas organizaciones 
gremiales, cuyas trayectorias, características y condiciones laborales pue-
den extrapolarse a la situación de otros músicos trabajando en contextos 
similares. 
Los documentos utilizados para esta investigación corresponden a 
materiales de prensa y de archivo tanto de acceso público como privado, 
incluyendo registros oficiales de las organizaciones gremiales, correspon-
dencia, legislación e inscripciones de personalidades jurídicas. Algunos de 
estos documentos fueron elaborados como registros de actividades oficia-
les, como las actas de reuniones y asambleas, mientras que otros corres-
ponden a registros de inscripciones y pagos de membresía que dan cuenta 
de aspectos de la vida diaria de estas organizaciones. Otros, en tanto, fue-
ron elaborados como comunicación privada entre dos partes, como las 
cartas institucionales y personales. Las leyes, registros de personalidades 
jurídicas y memorias anuales, corresponden a documentos públicos en 
cuanto al acceso, pero también porque fueron elaborados de forma oficial 
con tal fin. Los documentos de prensa, por su parte, también son públi-
cos en cuanto a su acceso, pero a diferencia de los organizacionales, fue-
ron elaborados para tener una amplia circulación entre el público general. 
Como plantea Amanda Coffey (2019) es importante tener en cuenta que 
cada uno de estos documentos fue creado con un propósito específico, de 
acuerdo con ciertas convenciones sociales y para cumplir funciones pun-
tuales. Por ello, además de analizarlos considerando el contexto en el que 
fueron creados y su fin, los incluyo aquí respetando el estilo y ortografía 
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original. Esto porque los textos “son parte de sistemas sociales e ideoló-
gicos” y “deben ser entendidos tomando en cuenta sus condiciones de 
producción y de lectura (Hodder 2012, 172). El estilo de escritura, el uso 
de ciertas palabras, si fueron manuscritos o mecanografiados, son hechos 
que nos informan acerca de su autor, su clase social, nivel de educación, 
acceso a tecnología y a otros recursos.
Respecto a los documentos de prensa, accedí a ellos tanto de for-
ma remota como física. Aquellos digitalizados están disponibles en sitios 
como el repositorio digital de la Biblioteca Nacional de Chile y Memoria 
Chilena. En este último sitio, están disponibles las revistas Sucesos y Ecran. 
La primera, exponente del periodismo moderno en Chile, se publicó se-
manalmente en Valparaíso y Santiago entre 1902 y 1932, cubriendo no-
ticias de Chile y extranjero, incluyendo fotografías, caricaturas y escritos 
periodísticos. Vale mencionar que los artículos de esta revista no consig-
nan números de página, ni autor identificado. Por su parte, Ecran, fue una 
revista especializada en cine que se publicó semanalmente en Santiago 
entre 1930 y 1969. Otro archivo digital que fue clave para este estudio es 
Cine Chile, que almacena copias digitales y transcripciones de artículos 
periodísticos sobre los diversos aspectos de la producción y recepción 
del cine en el país, relevantes para el trabajo musical y el devenir de la 
organización gremial. Asimismo, revisé diarios publicados en Valparaíso, 
como El Mercurio y La Unión, que además de cubrir noticias internacio-
nales, nacionales y regionales, incluyen anuncios de productos y eventos 
musicales, así como avisos de gremios y citaciones de sindicatos. Ambos 
circularon diariamente en la entonces provincia de Valparaíso, el primero 
desde 1827, y el segundo desde 1885. 
Entre los documentos de acceso privado, no catalogados ni digitali-
zados, están aquellos que resguarda el actual Sindicato de Músicos Profe-
sionales de Valparaíso (SIMUPROVAL), que fueron el sustento más im-
portante para este estudio, en términos de cantidad de materiales y riqueza 
de información única3. Éstos datan de 1893 y corresponden a los libros 
de actas y tesorería, registros de membresía, estatutos, memorias anua-
les, balances, inventarios, fotografías y folletos de la Sociedad Musical de 
Socorros Mutuos de Valparaíso (SMSMV) y del Sindicato Profesional de 
3 Como estos documentos son de acceso privado y el SIMUPROVAL los res-
guarda con sus escasos recursos, arriesgando la pérdida y deterioro de algunos de ellos, en 
2015 con el musicólogo Cristian Molina digitalizamos la mayor parte de ellos. Creamos el 
sitio web Memoria Musical de Valparaíso (http://memoriamusicalvalpo.cl) donde pusimos 
a disposición copias digitales de estos documentos, así como reseñas de los principales 
hallazgos y grabaciones de las músicas de quienes fueron parte de las organizaciones gre-
miales de músicos de Valparaíso.
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Músicos de Valparaíso (SPMV). Los entiendo como documentos inéditos 
pertenecientes al Archivo SIMUPROVAL y los cito considerando el año y 
el número de página, cuando corresponde. Otros documentos de este tipo 
corresponden a aquellos producidos por el músico italiano Pedro Césari, 
como su cuaderno de recortes, cartas, fotografías, certificados, libros y 
partituras, que resguarda su bisnieta Pia Settimi en Manziana, Italia, al que 
me refiero como Archivo Pedro Césari (APC). El cuaderno de recortes 
de Césari incluye documentos de prensa que fueron publicados en 
periódicos y revistas en los países en los que trabajó, como Italia, España, 
Portugal, Brasil, Uruguay, Argentina y Chile. Aunque algunos de éstos 
estén disponibles en distintas bibliotecas públicas, me refiero a ellos como 
documentos de archivo inéditos y de acceso privado – y así los cito – 
porque accedí directamente a la selección que hizo Césari para su cuader-
no de recortes. Los recortes no están en orden cronológico y solo algunos 
consignan la fecha y el nombre del medio de publicación. 
Otro corpus importante fueron los documentos alojados en el Cen-
tro de Documentación e Investigación Musical de la Facultad de Artes de 
la Universidad de Chile (CEDIM), si bien de acceso público, al momento 
de acceder a ellos no estaban catalogados, por lo que al citarlos, uso los 
nombres y la numeración de las cajas y carpetas almacenadas ahí. Aquí se 
encuentran el Fondo Domingo Santa Cruz (FDC) y el Fondo Pablo Ga-
rrido (FPG). En el primero, además de los documentos producidos por 
Domingo Santa Cruz, la Sociedad Bach y el Instituto de Extensión Musi-
cal, hay algunos folletos, boletines y manuscritos del Sindicato Profesional 
Orquestal (SIPO). En el segundo, están la correspondencia y fotografías 
de Pablo Garrido, así como sus ensayos y escritos periodísticos. Éstos 
están almacenados en cuatro libros de recortes que consignan la fecha y 
el nombre del medio de comunicación correspondiente. Al igual que con 
el cuaderno de recortes de Césari, los cito como documentos de archivo 
inéditos, aunque en efecto hayan sido publicados en la prensa de la época. 
Eso sí, para entender la difusión de las ideas y su impacto, es importante 
no perder de vista que fueron publicados en medios escritos de alta cir-
culación. Lamentablemente, no todos los recortes consignan el número 
de página del medio en el que fueron publicados. Hay aquí además una 
biografía inédita de Pablo Garrido, escrita por Fernando García en base al 




Los protagonistas de este libro son las y los músicos que vivieron de 
la música, tanto a tiempo completo o parcial, combinando o no la música 
con otras fuentes de ingreso y que se desempeñaban como instrumentis-
tas, directores, compositores, profesores, orquestadores o arreglistas, gene-
ralmente pero no exclusivamente, en el campo de la música popular. Se re-
unieron en organizaciones gremiales que buscaban proteger y mejorar sus 
condiciones de vida y trabajo, y por ello los entiendo como músicos-tra-
bajadores en contraste con aquellos que no pretendían vivir de la música. 
Esta investigación invita a leer la historia de la música desde una 
perspectiva contrahegemónica, que pone al centro a las y los músicos en 
tanto trabajadores, y no a la música como obra de arte, como se ha hecho 
tradicionalmente. Para ello se requiere de un enfoque interdisciplinario 
que se nutra de elementos de la musicología, la historia social y los estu-
dios de trabajo. La investigación musicológica en Chile ha priorizado por 
una historiografía temática en los ámbitos de la música clásica o docta, tra-
dicional o folclórica, y popular, que enfatiza en las producciones musicales 
de géneros específicos (Rondón 2016, 120). Pienso que este énfasis en la 
obra tiene como contraparte un vacío en la investigación sobre las y los 
músicos, sus cotidianidades, condiciones de vida y trabajo, y organización 
gremial. Además, entender la música como un tipo de trabajo ayuda a ser 
conscientes de los efectos de valorar las obras por sobre el trabajo musical 
y la composición más que la interpretación, jerarquías comunes en la in-
vestigación musical (Miller 2008, 439).  
Al ver que las organizaciones gremiales de músicos figuran, cuando 
mucho, como una mención a la pasada en la bibliografía musical chilena, 
y simplemente no aparecen en las publicaciones sobre la historia del mo-
vimiento obrero local, me encontré con que éstas han sido “invisibles”, 
en el sentido planteado por Ruth Finnegan al evidenciar como la práctica 
musical amateur ha pasado desapercibida, pese a su relevancia para el de-
sarrollo de las músicas locales (2007). Como veremos, la existencia de las 
organizaciones gremiales de músicos ha sido crucial para sus miembros 
pero también para las industrias musicales y el desarrollo de políticas cul-
turales y laborales. 
Ubicadas entre el movimiento obrero y las industrias musicales, estas 
organizaciones articularon conexiones entre ambas esferas y delinearon 
una profesión musical ajustada a las identidades de sus miembros. En al-
gunos momentos, las y los músicos organizados se definieron como ar-
tistas, especialmente cuando tocaba proveer de educación y espectáculos 
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musicales a la ciudad. Pero en otros, se identificaron como el resto de los 
trabajadores, actuando de manera similar a otros gremios. A lo largo del 
libro, analizo sus discusiones en relación a su auto-identificación, que se 
reflejaron en los acuerdos e intercambios que establecieron con otras or-
ganizaciones obreras y musicales. 
Cuando hablo de las industrias de la música lo hago en plural, en el 
sentido propuesto por John Williamson y Martin Cloonan (2007). Ellos 
plantean que hablar de industria, en singular, supone una unidad homo-
génea con objetivos e intereses compartidos, cuando en realidad se trata 
de algo complejo y diverso, de una variedad de industrias con algunos 
intereses comunes (ibid., 305). Visibilizar esta diversidad implica recono-
cer la competencia entre las distintas industrias, sus potenciales conflictos 
y desigualdades. Esto es importante ya que en cada industria hay tanto 
quienes intentan vivir de la música como quienes buscan lucrar con ella, 
generando riquezas a costa del trabajo de otros. Al mismo tiempo, hay re-
laciones, conflictos y competencia entre músicos trabajando en diferentes 
industrias. 
Así, las organizaciones bajo escrutinio estaban inmersas en industrias 
dinámicas, que, desde la segunda mitad del siglo XIX, incluían la comer-
cialización de instrumentos musicales, el desarrollo de partituras y carreras 
musicales en interpretación y composición, y, a partir de la primera mitad 
del siglo XX, la consolidación de la industria del disco, de la radio y del 
cine sonoro (González y Rolle 2005, 173). Tomando en consideración la 
variedad de elementos que componen las industrias musicales, esta inves-
tigación se basa principalmente en la música en vivo, y en menor medida, 
en la composición, como espacios de trabajo relevantes para los músicos 
estudiados aquí. 
Hasta ahora he hablado de las y los músicos que fueron parte de las 
organizaciones gremiales que protagonizan este libro. Sin embargo, como 
veremos, al realizar la investigación me encontré con gremios compues-
tos mayoritariamente por músicos varones, en los que la participación de 
músicas mujeres fue una excepción. Intenté mantener una perspectiva de 
género, incluyendo los pocos nombres de músicas que fueron parte de 
estos procesos y contribuir a visibilizar su rol pese a la escasa información 
disponible. Tanto por razones prácticas como de contenido, usaré la pa-
labra músicos, en masculino, no solo para referirme a la mayoría sino que 
también para evidenciar este punto. 
Finalmente, con el término músico me refiero a un amplio rango 
de personas que tocan un instrumento, y/o cantan, en distintos géneros 
musicales, con o sin estudios musicales, formales o informales; que tocan 
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solos o en conjuntos; que componen o no; pero lo que concierne aquí es 
su estatus de trabajadores buscando empleo en la música (Williamson y 
Cloonan 2016, 8). Pensar a los músicos solamente como artistas, o agentes 
de cultura, es tan limitante como solo verlos en su condición de trabajado-
res. Es necesario mirar ambas facetas para dar cuenta de las complejidades 
del trabajo musical, especialmente cuando éste es entendido como un tipo 
particular de trabajo, cuyo producto y valor es medido con parámetros 
artísticos. Así, la valoración social del trabajo musical, por parte de la ciu-
dadanía, del Estado y de los mismos músicos, tiene un rol fundamental 
para la generación de leyes de promoción cultural y de protección de sus 
trabajos. Una mirada integral y dialogante respecto al músico en tanto tra-
bajador y artista, permite comprender a los músicos en su doble faz, bus-
cando mejores condiciones de vida y de trabajo, vistos como agentes de 
cultura, que, en general, disfrutan desarrollando su oficio, lo que muchas 
veces tiende a la explotación y al trabajo no pagado. 
Antecedentes
Antes de esta investigación, eran escasas las publicaciones locales 
sobre las organizaciones gremiales de músicos y su historia. Lo que había, 
eran biografías o estudios de músicos individuales que fueron parte de 
ellas (Césped 2016; García 2013; González 1983; Menanteau 2006; Oses 
2013; Salinas 2011). Había también publicaciones sobre otro tipo de or-
ganizaciones de músicos, no de carácter gremial, sino que artístico, como 
sociedades destinadas a promover cierto tipo de música (Merino 2006, 
2009; Pereira Salas 1957) y de instituciones educativas relevantes para la 
profesión musical (Doniez Soro 2011; Izquierdo 2011; Menanteau 2011; 
Vera 2015). Además de mis publicaciones anteriores, enmarcadas en esta 
investigación (Karmy 2017; Karmy y Molina 2018) hay solo un par de 
páginas en la bibliografía de la historia de la música popular en Chile que 
mencionan algunas de las sociedades mutualistas o sindicatos de músicos 
(González y Rolle 2005, 238, 266, 267; Molina y Karmy 2012, 76-81, 92-
93; Ardito et al. 2016, pp. 195, 211). De éstas, dos son justamente las que 
emergen de estudios que realicé anteriormente sobre el tango y la cumbia, 
aunque no se enfocan en el trabajo, sino que en el desarrollo de dichos gé-
neros y escenas musicales. Otras publicaciones abordan a algunos músicos 
que fueron miembros de estos gremios, pero no lo hacen por su aporte 
a la organización gremial, sino que por su contribución al desarrollo de 
ciertos géneros musicales. Por ejemplo, se ha estudiado a Pedro Césari por 
su rol en el desarrollo orquestal, la ópera y las marchas patrióticas (Cés-
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ped 2016; Guarda e Izquierdo 2012; Pereira Salas 1957), a Paul Salvatierra 
como pianista de cine mudo (Purcell y González 2014), a los hermanos 
Davagnino y Pablo Garrido por su contribución al jazz (Cabello 2020; Me-
nanteau 2006) y a este último por su aporte a la cueca (Donoso y Ramos 
2021; Donoso y Tapia 2017; Ramos 2012). 
Hay investigaciones que indagan en el quehacer de los músicos en 
su trabajo creativo e interpretativo en distintos géneros, como en la mú-
sica para la escena (Farías 2012, 2014), en la música tropical (Ardito et al. 
2016) y en el jazz (Ihnen 2012), pero estas se abocan a períodos posterio-
res al analizado aquí, al igual que la única publicación existente sobre una 
disputa laboral: una crónica sobre la huelga de la Orquesta Sinfónica de 
Chile que ocurrió en 1959 (Cullell 2013). Algunas publicaciones desglosan 
las condiciones laborales del sector cultural y dan cuenta de la relevancia 
de la asociatividad, aunque también se salen del período temporal definido 
en esta investigación, y se enfocan desde las políticas públicas de la 
postdictadura (Biblioteca Nacional del Congreso 2015; Brodsky et. al 
2014; Karmy et. al 2015; Urqueta 2019). Con la crisis de la pandemia del 
Covid-19, que sirvió como un trágico de telón de fondo a la escritura de 
este libro, ha aumentado este tipo de estudios, lo que refleja la importancia 
que ha ido tomando la problemática del trabajo artístico y la organización 
de músicos (ODMCh 2020; OPC 2020, 2021). La perspectiva histórica y 
musicológica, eso sí, sigue siendo una deuda, al igual que el estudio de mú-
sicos provenientes de fuera de la capital, que se formaron y desempeñaron 
en ciudades distintas a Santiago. 
El panorama no es más promisorio en la historiografía del movi-
miento obrero, en la que simplemente, hasta ahora, no se ha tomado en 
cuenta a este tipo de trabajadores ni a sus organizaciones (DeShazo 1983; 
Garcés 1985, 2003; Garcés y Milos 1988; Grez 1994, 2007; Illanes 2003; 
Jobet 1955; Ramírez Necochea 1956; Rojas 1993; Salazar 2017). Las ex-
cepciones son las publicaciones acerca de las actividades culturales de las 
organizaciones obreras, como aquellas realizadas por Sergio Grez (2011), 
Manuel Lagos Mieres (2013) y Sara Rojo (2008), además de una tesis inédi-
ta de María José Correa (2000). Éstos, sin embargo, no se centran en los 
músicos profesionales ni en sus gremios, sino que en los centros obreros, 
en su mayoría de ideología anarquista, que incorporaron prácticas artís-
tico-culturales en sus actividades, entre las que la música cumplió un rol 
esencial en el entretenimiento, para la recolección de fondos, e incluso, 
como un medio de emancipación de las clases oprimidas (Lagos Mieres 
2013, 16, 31), al igual que otras prácticas artísticas como el teatro (Correa 
2000; Grez 2011; Rojo 2018).  
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Afortunadamente, en las últimas décadas, ha crecido el interés sobre 
el trabajo musical, especialmente entre investigadores de países norteame-
ricanos y europeos. Esta creciente literatura ha contribuido a entender la 
particularidad del trabajo en la música, las necesidades de las y los músicos 
y la relevancia de sus organizaciones. Investigadores como Abram Loft 
(1950), Howard Becker (1974, 1982), Jaques Attali (1985), Cyril Ehrlich 
(1985), James Kraft (1995, 1996), Angéle David-Guillou (2009), Matt Stahl 
(2013), Martin Cloonan (2014) y John Williamson y Martin Cloonan (2016) 
han destacado los principales problemas que deben enfrentar los músicos 
al pensar su actividad como un trabajo. Entre ellos, encontramos la protec-
ción y la mejora de sus condiciones laborales y los cambios tecnológicos 
que amenazan sus puestos de trabajo, así como la competencia que pueden 
generar otros músicos (extranjeros, de las fuerzas armadas, entre otros). 
Estas preocupaciones han resultado en la formación de organizaciones co-
lectivas para proteger el trabajo de los músicos, como sociedades benefac-
toras, mutualistas o sindicatos. 
Solo recientemente se ha consolidado un área de estudios sobre el 
trabajo en la música luego del primer congreso Working in Music que tuvo 
lugar en 2016, en Glasgow, la publicación de una serie de artículos sobre 
música y trabajo en un número especial de la revista Popular Music and So-
ciety4 y el establecimiento de una red internacional de investigadores sobre 
el trabajo en la música5. En los congresos que ha realizado esta red hasta 
ahora, se han presentado ponencias sobre la historia de organizaciones de 
músicos, el trabajo musical en distintas escenas, estudios acerca de las con-
diciones laborales de músicos, incluyendo los avances de mi investigación. 
Estas ponencias, como destacó Simon Frith, tenían en común la cuestión 
de fondo de si los músicos son trabajadores o no, y si lo son, cuál es la 
particularidad de su trabajo (2017, 111). 
El trabajo musical es en general independiente, se realiza en tiempos 
y horarios no necesariamente delimitados y, en gran medida, está despro-
visto de relaciones contractuales formales y, cuando hay contratos de por 
medio, éstos pueden ser de palabra, para realizar trabajos puntuales y esta-
cionales. Además, el trabajo musical se puede realizar de distintas maneras 
llevando a cabo de manera complementaria varias funciones dentro de la 
división social del trabajo artístico (Becker 1982), como instrumentista, 
director, compositor, arreglista, profesor, entre otras. En este sentido, la 
4 El número especial fue editado bajo el título de Popular Music and Labor. Ver 
Cloonan y Williamson 2017.
5 Working in Music International Research Network, que además de congresos bianua-
les, organiza publicaciones y mantiene el blog académico https://wim.hypotheses.org/
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figura del músico integral, trabajando en diversas labores al mismo tiempo 
y en distintos géneros será una constante en las organizaciones gremiales 
analizadas aquí. 
Estructura
El libro comienza con la historia de la Sociedad Musical de Soco-
rros Mutuos de Valparaíso, fundada en diciembre de 1893, en los años 
formativos del movimiento obrero chileno. El primer capítulo trata sobre 
las dos primeras décadas de vida de esta Sociedad y, mediante el análisis 
de sus objetivos, actividades y membresía, devela por qué los músicos que 
trabajaban en Valparaíso necesitaron una organización como ésta, cómo 
se organizaron, cómo definieron la profesión musical y, por tanto, quiénes 
podían asociarse y quiénes no.  
La crisis económica de 1914 da comienzo al segundo capítulo, en el 
que examino cómo ésta impactó a la Sociedad Musical de Socorros Mu-
tuos de Valparaíso. Al mismo tiempo analizo las estrategias que siguió esta 
Sociedad luego de la promulgación de las leyes sociales de mediados de los 
años veinte que pusieron en peligro la existencia misma de las sociedades 
mutualistas. En esta coyuntura, los músicos oscilaron entre su identidad de 
artistas y su identidad obrera, a conveniencia.
El tercer capítulo cubre la transición del mutualismo al sindicalismo, 
cuando, desde el seno de la Sociedad, surge uno de los primeros sindica-
tos de músicos del país, el Sindicato Profesional de Músicos de Valparaí-
so. Aquí analizo los cambios legislativos y tecnológicos que desafiaron el 
trabajo musical y comparo la antigua Sociedad con el naciente Sindicato, 
contrastando cómo estas organizaciones definieron y promovieron cierta 
profesión musical. A su vez, indago en los debates sobre la llegada del cine 
sonoro y la masificación de la radio, así como los desafíos y oportunidades 
con que se encontró este nuevo Sindicato. 
A través de un análisis de los escritos periodísticos de Pablo Garrido, 
miembro de la Sociedad y del Sindicato, en el cuarto capítulo doy cuenta 
de su contribución a la formación y proliferación de sindicatos de músicos 
a lo largo del país durante los años treinta. En este capítulo indago en 
cómo Garrido y los sindicatos entendieron el trabajo musical, cuáles eran 
sus principales problemáticas y necesidades. 
Estas problemáticas y necesidades del trabajo musical, las analizo 
en el capítulo quinto, donde me concentro en la preparación y realización 
del primer Congreso de músicos de Chile, del que emergió la Federación 
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Nacional de Músicos en 1940. Aquí develo el proceso de formación de 
sindicatos de músicos a lo largo del país y de consolidación de una con-
ciencia colectiva en pos de los derechos sociales y laborales de los músicos. 
En el último capítulo indago en la reforma del conservatorio de fines 
de la década del veinte y la promulgación de la ley 6696 que desembocó 
en la creación del Instituto de Extensión Musical (IEM) en 1940. Develo 
que el proceso de institucionalización musical del país se enfocó en aque-
llos que se consideraban artistas y no trabajadores, contrastando así con 
las necesidades y demandas de los músicos sindicalizados, poniendo en 
tensión dos maneras distintas de entender la música, como un trabajo o 
como un arte. 
 Así, este libro examina la historia de la organización gremial de mú-
sicos y su impacto en la vida cotidiana y laboral, sus conflictos, éxitos y 
fracasos. Analiza los procesos de organización gremial que llevaron a cabo 
hombres y, en menor medida, mujeres que vivían de la música entre 1893 
y 1940. La última emergencia sanitaria y las restricciones de encuentro so-
cial, demostraron la importancia de lo colectivo y de la ayuda mutua entre 
las y los trabajadores de la música. Ante esto, las siguientes páginas son 
una invitación a conocer la historia de la organización gremial de músicos, 
que ha sido largamente mirada con desdén. Espero contribuir a poner en 
un lugar central de nuestra memoria a estas organizaciones y a los músicos 
y músicas que fueron parte, dando a conocer los nombres y trayectorias 
de quienes lucharon por mejores condiciones de vida y trabajo y que no 
alcanzaron a ver en vida sus demandas materializadas. 
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capítulo 1
Surgimiento del mutualismo musical 
en Valparaíso (1893-1914)
Cuando murió el maestro de música, y otro compañero raído y taciturno 
corrió de teatro en teatro, de puerta en puerta, pidiendo 
una limosna para poder darle entierro a ese cuerpo inerte de quien 
hizo la vida más dulce a toda una generación, entonces 
comprendo totalmente el heroísmo trágico suyo.
Pablo Garrido (1940, 7)
Fueron cuarenta músicos quienes fundaron la Sociedad Musical de 
Socorros Mutuos de Valparaíso (o SMSMV) el 5 de diciembre de 1893, en 
una ciudad puerto que aún era el emporio comercial del Pacífico Sur y la 
capital financiera del país. Sus fundadores, la mayoría aún desconocidos 
por la literatura musical chilena, dejaron sus nombres registrados en las 
actas de la Sociedad, gracias a lo cual podemos develar sus trayectorias 
musicales y laborales en las siguientes páginas.  
Ya desde mediados del siglo XIX, los trabajadores comenzaban a or-
ganizarse en medio de la industria de servicios que crecía para satisfacer las 
necesidades de la vida urbana. Estos procesos se aceleraron por la expan-
sión de las exportaciones agrícolas y el crecimiento de la industria minera, 
administrados por un sistema oligárquico, que era criticado tanto por la 
elite liberal como por el ascendente movimiento obrero. Poco a poco las y 
los trabajadores comenzaron a desarrollar una conciencia política sobre su 
condición de clase y a organizarse colectivamente para resolver los proble-
mas de sus precarias condiciones de vida y de trabajo. Estas condiciones 
se enmarcaban en la problemática conocida como la “cuestión social”, 
expresión acuñada en la Europa del siglo XIX frente a las consecuencias 
sociales, laborales e ideológicas de la revolución industrial (Grez 1995, 
9-10). Aunque toda la población estaba expuesta a problemas vinculados 
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a la “cuestión social”, eran las clases populares las más afectadas, ya que 
eran vulnerables a enfermedades relacionadas a sus condiciones de vida y 
trabajo. Como el Estado aun no proveía ningún tipo de seguridad social a 
la población, solo los más ricos podían pagar por su bienestar. 
En estos años, Chile vivió cambios socioeconómicos similares a los 
de Europa del siglo XIX, Estados Unidos y Argentina, viendo cómo su 
geografía humana se transformaba con los procesos de urbanización. La 
migración campo-ciudad en busca de trabajos y mejores condiciones de 
vida, fue clave. Miles de campesinos “migraron a Santiago, Valparaíso y 
otras ciudades en proceso de industrialización en busca de mejores sala-
rios” (Barr-Melej 2001, 33). En estos espacios urbanos comenzó a forjarse 
la clase media a fines del siglo XIX e inicios del XX, como “sectores in-
trínsicamente ligados a la modernización capitalista y los proyectos ‘clási-
cos liberales’ que empujaron el mercado internacional, el comercio nacio-
nal y la migración interna” (ibid., 5). Esto, junto a la falta de servicios de 
bienestar social, llevó a las y los trabajadores a organizarse para mejorar su 
situación. Surgieron entonces tres tipos de organizaciones: las sociedades 
de socorro mutuo, los sindicatos y las sociedades de resistencia. De éstas, 
nos centraremos en las primeras, ya que este fue el tipo de organización 
que formaron los trabajadores de la música. 
Las sociedades de socorro mutuo del siglo XIX se inspiraron en la 
Sociedad de la Igualdad, que intelectualizó una tradición de apoyo mutuo 
de larga data. Ésta la fundó un grupo de jóvenes republicanos, intelectua-
les y artesanos en Santiago en 1850, promoviendo valores de fraternidad y 
hermandad, tomados de los ideales de las revoluciones europeas de 1848. 
Siguiendo este modelo, las nuevas sociedades de socorro mutuo buscaron 
el bienestar físico de sus socios, para luego, extender su alcance a intereses 
colectivos, como el desarrollo intelectual. La historiadora María Angéli-
ca Illanes define a estas sociedades como “un sistema de organización y 
vinculación societaria autónoma y propia de la clase artesana y obrera en 
función de la subsistencia biológica-corporal y del desarrollo intelectual, 
social y material de sus miembros entre sí” (2003, 293). Estas “asociacio-
nes voluntarias sin fines de lucro” reunieron a personas comprometidas 
a contribuir “a la formación de un capital, destinado a ayudar a sus aso-
ciados o bien a sus familias” cuando éstos sufrieran “uno de los riesgos 
previstos en sus estatutos (enfermedad, cesantía, invalidez, muerte, etc.)” 
(Grez 1994, 295). 
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Imagen 1: Acta de instalación de la Sociedad Musical  
de Socorros Mutuos, 5 de diciembre de 1893 
(SMSMV Libro 1, Archivo SIMUPROVAL)
En la década de 1880, después del triunfo de Chile en la Guerra del 
Pacífico, la situación económica y política del país era bastante estable, regi-
da por una oligarquía que promovía el mercado internacional, lo que atrajo 
a cientos de migrantes europeos que se asentaron en Valparaíso, facilitando 
conexiones internacionales y la llegada de música y músicos desde distintos 
lugares del mundo. Valparaíso se transformó en el puerto estratégico que 
conectaba Gran Bretaña, el Océano Pacífico Oriental y Asia. Como un 
lugar de llegada y partida de migrantes y gente de mar, esta ciudad se con-
virtió en lo que John Belchem llama un “lugar de diáspora” para referirse 
al puerto de Liverpool, como “una zona de contacto entre distintos grupos 
étnicos con diferentes necesidades e intenciones, como transeúntes, viaje-
ros y colonos” (2008, 5). Así, se consideró a Valparaíso “la puerta de la pa-
tria”, receptiva a las ideas, hábitos de consumo y prácticas europeas y nor-
teamericanas (González y Rolle 2005, 30). Su cercanía con Santiago ayudó 
a que los músicos internacionales se presentaran en ambas ciudades (Pe-
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reira Salas 1957, 112) y su conectividad con otras ciudades sudamericanas 
favoreció los encuentros internacionales y la llegada de músicos migrantes 
a esta ciudad. Un rol especial cumplió el tren “El trasandino”, inaugurado 
en 1910, que conectaba la ciudad argentina de Mendoza, con Santiago y 
Valparaíso. El tren mantuvo “un temprano flujo de músicos argentinos 
hacia Chile y viceversa” (González y Rolle 2005, 485). Pero no fueron solo 
argentinos lo que llegarían a Chile por esta vía, sino que también europeos, 
como parte de un plan de gobierno, que tuvo lugar desde mediados del 
siglo XIX hasta la primera mitad del XX, el cual se ejecutó bajo la creencia 
de que traería progreso económico gracias a los valores de orden y trabajo 
que supuestamente traían los europeos (Cano y Soffia 2009, 132).
¿Por qué una sociedad de  
socorro mutuo para músicos?
Los obreros ya venían organizándose hace años e impulsando im-
portantes cambios sociales, y los músicos que trabajaban en Valparaíso 
no se quedaron atrás. Desde inicios del siglo XIX ya existían a lo largo de 
Chile varias sociedades artísticas y clubes musicales que buscaban difundir 
la música en tanto arte. Por ejemplo, la Sociedad Filarmónica, fundada en 
1826, buscaba “impulsar el valor social de la música como estímulo para la 
juventud” (Merino 2006, 9) mientras que la Sociedad Orfeón de Santiago 
daba recitales periódicos para dar a conocer ciertas piezas de la música 
clásica (Pereira Salas 1957, 125, 128). Estas sociedades fueron importantes 
para la renovación del desarrollo cultural de fines del siglo XIX e inicios 
del XX. Sin embargo, la mayoría de los músicos que participaban en ellas 
no recibían “un estipendio por su trabajo”6 (Merino 2006, 9) como sí lo 
hacían los músicos que formaron sociedades de socorro mutuo. Éstos 
no solo hacían de la música su principal ocupación sino que también su 
principal fuente de ingresos. En este sentido, entendemos a estos músicos 
como trabajadores, o más precisamente, tomando prestada la definición 
de Williamson y Cloonan para los músicos que trabajaban en esta misma 
época en Gran Bretaña, como “un tipo particular de trabajadores buscan-
do empleo remunerado en el campo musical” (2016, 8). 
Al igual que otros trabajadores de la época, los músicos de Valparaíso 
crearon una sociedad de socorro mutuo para enfrentar colectiva y colabo-
6 Justamente fue José Zapiola uno de los pocos que sí recibía un pago por el tra-
bajo musical que desarrollaba al alero de la Sociedad Filarmónica, quien, tiempo después 
sería uno de los fundadores de la fundación de la Sociedad de la Igualdad.
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rativamente sus problemas cotidianos dados por sus condiciones de vida y 
trabajo. El socorro mutuo era la forma que les permitía discutir y buscar so-
luciones en conjunto, específicamente como músicos, pero también en diá-
logo con el movimiento mutualista más amplio, estableciendo acuerdos con 
sociedades de otros oficios. Estos músicos eran parte de un movimiento 
obrero en crecimiento, en el que el mutualismo ganaba fuerza, y compartían 
con otros trabajadores de época las consecuencias de la “cuestión social”. 
El trabajo musical en Valparaíso 
Los músicos mutualistas trabajaban en la vibrante escena de la músi-
ca en vivo de Valparaíso, destacada por su cosmopolitismo, y se desempe-
ñaban en varios géneros y escenas musicales simultáneamente, tocando en 
varios escenarios y locales, para distintas audiencias. Lamentablemente, no 
hay información disponible que permita saber cuánto ganaban estos músi-
cos por su trabajo, lo que responde principalmente a las características del 
trabajo musical, donde la informalidad es la norma. La falta de registros de 
contratos de trabajo vuelve la tarea de encontrar información acerca de los 
ingresos de los músicos casi imposible. Sin embargo, cruzando los datos 
registrados en las actas con informaciones de prensa, pude trazar las tra-
yectorias de los músicos de la SMSMV, que dan luces del tipo de trabajos 
que realizaban y en qué condiciones. 
A inicios del siglo XX, Valparaíso y Santiago seguían siendo los cen-
tros más importantes de la actividad musical en Chile, disfrutando ambas 
ciudades de una escena musical variada, principalmente de música en vivo. 
En fiestas, bailes, exhibiciones de películas se tocaban géneros como jazz, 
polka y tango. Algunos músicos de la SMSMV tocaban también música 
clásica, o de concierto, cuyo desarrollo era patrocinado principalmente por 
familias pudientes que financiaban a compositores, conciertos y proyectos 
artísticos (Pereira Salas 1957, 362). También algunas organizaciones, como 
las asociaciones artísticas, clubes musicales y sociedades de inmigrantes 
apoyaban este tipo de iniciativas. Otros músicos trabajaban en orquestas 
para la ópera, que, al igual que en otros países, era una de las músicas fa-
voritas del público local. 
Los teatros municipales en las principales ciudades ofrecían una va-
riedad de espectáculos, sentando las bases para la vida musical orquestal 
(ibid., 356). Por ejemplo, el Teatro Victoria de Valparaíso fue clave en este 
respecto, seguido por otros como el Odeón y el Imperio. Fue en el Teatro 
Victoria donde Pedro Césari, uno de los fundadores de la SMSMV, dirigió 
una orquesta de aficionados para interpretar una versión reducida de El 
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Mesías de Haendel el 20 de septiembre de 1895 (Cuaderno de recortes, 
APC, 33). Lamentablemente no existe información sobre quiénes eran los 
músicos que formaron esta orquesta, pero es posible que Césari convocara 
a sus alumnos particulares, socios de las organizaciones artísticas y de in-
migrantes en las que participó, como el Círculo Musical de Valparaíso y la 
Sociedad Musical Polyhymnia (de migrantes alemanes), e incluso algunos 
músicos de la SMSMV. Fue también en el Teatro Victoria donde el Orfeón 
Municipal estrenó su vals “Adiós a Valparaíso” dirigido por su hijo David 
Césari en su concierto de despedida en 1895 antes de embarcarse de re-
greso a Italia (ibid., 31, 32).
Emilio Baesler, otro de los fundadores de la SMSMV, y que participó 
del directorio en varias ocasiones, trabajaba en orquestas en teatros de 
Valparaíso, al igual que Manuel Núñez, que ocupó el cargo de segundo 
tesorero en 1894, y Benjamín Toledo, director en 1900. Todos ellos tra-
bajaban en la orquesta del Teatro Nacional en Valparaíso, donde se reali-
zaban operetas, zarzuelas, funciones de circo y exhibiciones de películas. 
Segundo Acha, también fundador de la SMSMV y parte del directorio en 
repetidas ocasiones, trabajó como director orquestal en los teatros Nacio-
nal y Odeón dirigiendo óperas y espectáculos de variedades. Este tipo de 
trabajos les permitían relacionarse con músicos de orquesta y directores, 
con quienes podían contar para los conciertos a beneficio que organizaba 
la SMSMV para aumentar sus fondos. 
Imagen 2: Aspecto de la sala la noche del debut del nuevo 
Teatro Odeón donde debutó la Compañía Mariotti  
(Sucesos, 18 marzo 1904).
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Imagen 3: Fotograma de la película Un paseo a Playa Ancha 
(Biógrafo Lumière, M. Massonnier 1903) que se exhibió en en el Teatro Nacio-
nal (Sucesos, 16 enero 1903). Esta película recrea una fiesta a la chilena en Playa 
Ancha, Valparaíso, escenificando un pie de cueca, una pelea entre asistentes y 
un almuerzo campestre (Vergara, Kreb y Morales 2021, 21-22). Aquí actúa José 
Antonio “Guaso” Rodríguez, empresario de circo y benefactor de las 
sociedades obreras porteñas (Sucesos, 5 enero 1902). 
El fotograma es gentileza de Marcelo Morales de Cine Chile.cl. 
La educación musical fue también una fuente importante de trabajo 
para los músicos, sobre todo porque el Conservatorio Nacional de Mú-
sica, inaugurado en 1850, estaba ubicado en Santiago. Algunos músicos 
hacían clases particulares, a las cuales podían acceder fundamentalmente 
estudiantes de familias acomodadas. Estas clases se enfocaban en el canto, 
piano, violín y composición. Músicos como Segundo Acha y Pedro Césari 
son un buen ejemplo de ello, ya que enseñaban diferentes géneros musica-
les para distintos tipos de alumnos. Césari hacía clases de bel canto a seño-
ritas de clase alta, como Rosita Jacoby y Enriqueta Crichton, quienes des-
tacaron en renombrados escenarios del mundo lírico de América del Sur y 
Europa (Pereira Salas 1957, 252). Acha, además de su trabajo en orquestas 
teatrales, dirigía la Academia Musical Santa Cecilia de Valparaíso, donde 
tanto mujeres como hombres podían aprender a tocar piano, viola, violín, 
violoncello, contrabajo, flauta, oboe, clarinete, fagot, timbales, mandolina, 
mandola y bandurria (Sucesos, 8 abril 1909). En una carta que envió Acha 
a la SMSMV publicitando su Academia en mayo de 1909, describía que 
contaba con “un escogido grupo de profesores de ambos sexos” y ofrecía 
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“instrucción musical en todos sus ramos, dedicando principal atención en 
lo de teoría y solfeo” y “en los instrumentos punteados para estudiantinas, 
por tener éstos, bastantes admiradores” (Acha 1909). Como veremos más 
adelante, esta Academia jugó un rol importante para la SMSMV. 
Césari organizó, formó y dirigió el Orfeón Municipal de Valparaí-
so. Los orfeones cumplieron un rol clave en la educación musical por-
que reunían a músicos de origen de clase media y trabajadora, que podían 
aprender a tocar en estas agrupaciones. Había distintos tipos de orfeones, 
incluyendo los municipales, de inmigrantes, y de federaciones obreras, es-
taban financiados por distintas entidades, y los instrumentos que usaban 
eran accesibles para los músicos. Los orfeones alegraban espacios públicos 
con las retretas de los domingos en plazas y parques, animando el baile 
pero también tocando himnos que promovían la representación simbólica 
de la patria. Su repertorio no era solamente de música militar, sino que 
también interpretaban música de concierto, religiosa y secular7. Mientras 
Eugenio Pereira Salas (1957, 297) y Juan Pablo González y Claudio Rolle 
(2005, 276) plantean que el repertorio de los orfeones se componía más 
bien de música popular que militar, Rafael Pedemonte (2008) señala que 
éstos cumplieron un rol fundamental en la promoción de los valores pa-
trióticos de la nación, especialmente después de la Guerra del Pacífico. Era 
común que los orfeones interpretaran marchas militares que ensalzaban 
el rol de algún héroe patrio, como Arturo Prat, quien inspiró numerosas 
piezas compuestas para orfeones (ibid., 134). Césari mismo compuso dos 
marchas militares dedicadas a Prat: “Canto a Prat” (1886) y “Marcha fú-
nebre” (1888)8. Es importante mencionar que la Municipalidad de Valpa-
7 Por ejemplo, en el concierto del 5 de febrero que dio el Orfeón Municipal de 
Valparaíso en solidaridad con la SMSMV, se anunció el siguiente programa: 
“1° Marcha militar
2° Sinfonía de Guarany, M. Gomez
3° Gran fantasía del Trovador, Veri. 
4° Vals Kaironan¸ Pericat
5° Selección de Los Hugonotes, Meyerbeer
6° Polka Scherzo, solo de flautín, Biferno. 
7° Vals España, Waldteufel. 
8° Marcha militar” (El Mercurio, Valparaíso, 5 febrero 1894).
8 Césari compuso “Canto a Prat” para la inauguración del monumento a la Marina 
en Valparaíso que tuvo lugar el 21 de mayo de 1886, y para la ceremonia de recepción de los 
restos de Prat y su tripulación, en Valparaíso en 1888, compuso “Marcha fúnebre”. Otros 
trabajos de estilo similar fueron “Himno a los Bomberos” con letra del poeta venezolano 
Rubén Darío (Cuaderno de recortes, APC, 34) y “Honor i Gloria a los Héroes de la Patria” 
(Césped 2017, 17). Algunas de estas obras pueden ser escuchadas en línea en http://me-
moriamusicalvalpo.cl/musica/.
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raíso compró 150 copias de la partitura de “Canto a Prat” para distribuir 
entre las escuelas públicas de educación primaria a lo largo de la provincia. 
Como se explica en un artículo de prensa de mayo de 1888, el motivo de 
la compra era que esta partitura:
servirá perfectamente para desarrollar en los alumnos de las 
escuelas la moralidad y buenas costumbres, reemplazando a la 
cueca y otros cantos de este jénero. Por otra parte, se trata de 
conmemorar hechos culminantes de nuestra historia y de en-
salzar a ciudadanos que han prestado a la republica grandes 
servicios, y conviene inculcar en los niños recuerdos de gratitud 
hacia esos héroes y mantener vivos los sentimientos de patrio-
tismo (Cuaderno de recortes, APC, 27)9. 
Imagen 4: Orfeón Municipal de Valparaíso, dirigido por Pedro Césari, 
sentado al centro, de brazos cruzados (Pereira Salas 1957, 296).
A fines del siglo XIX ocurrieron dos hechos importantes para la edu-
cación musical chilena que repercutieron en los orfeones. En 1892 el Con-
servatorio Nacional de Música fue incorporado a la Universidad de Chile, 
la universidad pública más importante del país, pero ubicada en Santiago. 
Esta reforma intentó democratizar el estudio de la música para la educación 
superior y fue clave para proveer de músicos a las orquestas en las principa-
9 Ésta y todas las demás citas textuales de escritos de la época son replicados res-
petando la ortografía y gramática del texto original.
40
eileen karmy | música y trabajo | capítulo 1
les ciudades. El Conservatorio incluso ofrecía una clase donde los alumnos 
podían aprender a tocar instrumentos de viento y percusión, preparándolos 
para tocar en bandas de bronce como los orfeones (González y Rolle 2005, 
275; Pereira Salas 1957, 266, 291). El segundo hecho ocurrió en al año si-
guiente, cuando el gobierno chileno promulgó un decreto para estandarizar 
las bandas militares, separándolas en tres categorías: bandas de caballería, 
de artillería y de infantería. El último tipo correspondía a aquellos orfeones 
que tocaban en espacios públicos con el fin de entretener, como el Orfeón 
Municipal de Valparaíso. Con esta reforma, se adoptó también un nuevo 
sistema de afinación para las bandas militares, generándose un problema 
de incongruencia entre orquestas y bandas (Pereira Salas 1957, 296-297). 
Para resolver este problema, el Estado chileno contrató al italiano Pedro 
Césari10, quien giraba por distintas ciudades sudamericanas dirigiendo la 
Compañía de Ópera Ciacchi en 1884 y optaría por quedarse en Chile por 
un tiempo más para desarrollar este nuevo trabajo que se le encomendó. 
Estos datos son importantes para la historia de la SMSMV ya que 
nos muestran a Césari como un trabajador de la música y no solo como 
un artista, como ha sido usualmente tratado en la literatura musical. Ade-
más dan luces para comprender el aporte del orfeón hacia la SMSMV, 
que trataré en detalle más adelante. Primero, veamos qué se proponía esta 
Sociedad, qué actividades desarrollaba y quiénes formaron parte de ella. 
Objetivos de la Sociedad Musical de 
Socorros Mutuos de Valparaíso 
Tal como lo anuncia su nombre, el objetivo principal de la SMSMV 
era el socorro mutuo entre los socios, lo que estaba establecido en sus 
estatutos. Por ejemplo, en el artículo 18 se explicitaba que la Sociedad 
podía entregar servicios médicos y de “botica” a los socios que estuviesen 
enfermos, junto a “una pensión de un peso diario” cuando la enfermedad 
les impidiera trabajar (SMSMV Libro 1). La Sociedad también se hacía 
cargo de los gastos que implicaba el funeral siempre y cuando el fallecido 
tuviese sus cuentas al día. Si era el caso, el finado tenía derecho a una urna, 
“un carro de primera clase”, sepultura en el mausoleo que la Sociedad ha-
bía conseguido en el cementerio de Playa Ancha, “avisos de defunción en 
uno o dos diarios de la localidad y espreción de gracias si fuere necesario” 
(SMSMV Libro 3, 67).
10 Pietro Cesari fue conocido en Chile como Pedro Césari, siguiendo la costumbre 
de la época que los nombres extranjeros se traducían en su homólogo en español.
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En su conjunto, estos objetivos filantrópicos representaban valores 
de fraternidad que podemos comparar con lo que Adam Loft (1950), en 
su estudio sobre gremios y sindicatos de músicos en Estados Unidos y 
Europa, caracteriza como sociedades protectoras. En ellas, la acción soli-
daria y cooperativa “no se traducía en exigencias respecto a condiciones de 
trabajo, tarifas de pago, seguridad laboral, etc. a los empleadores” sino que 
se limitaban a proveer a sus asociados de servicios de bienestar social (Loft 
1950, 271). Esto, sin embargo, debe ser tomado con cautela por la parti-
cularidad del trabajo musical, ya que muchos trabajaban de manera inde-
pendiente o con contratos estacionales, dejando poca claridad hacia quién 
dirigir sus demandas. Además, el mutualismo seguía la doctrina de neu-
tralidad política, lo que el segundo artículo de los estatutos de la SMSMV 
detallaba: “La Sociedad no persigue ningún fin político y se prohíbe, por 
tanto, estrictamente tratar en su seno con cualquier asunto que se rela-
cione ya sea directa o indirectamente con la política” (SMSMV Libro 1). 
Esto debe ser entendido tomando en cuenta que la oligarquía gobernante 
controlaba las elecciones con cohecho sistemático, librecambismo radical 
y represión militar continua al movimiento obrero. Como plantea el histo-
riador Gabriel Salazar, si esta era “la política de entonces, no tenía ningún 
sentido práctico, para la clase trabajadora ‘culta’ (los mutualizados), invo-
lucrarse en esa política” (2012, 322). Para el ámbito comunitario de una 
sociedad de socorros mutuos, mantenerse fuera de la política institucional 
significaba “reconstituirse como sujeto político autónomo y soberano” lo 
que es inherentemente político (ibid.).
El hecho de que las sociedades de socorros mutuos administraran 
sus propios fondos es ejemplo de esta autonomía y soberanía. El fondo 
común no se usaba solamente para administrar los beneficios sociales, 
sino que también hacia la adquisición de una sede, el establecimiento de 
escuelas o la organización de veladas educativas (ibid., 323). Por ello, el 
mutualismo significaba mucho más que el simple socorro entre los socios. 
Podían seguir iniciativas de educación popular, cooperativas, e incluso al-
gunas sociedades hacían demandas laborales, anticipando el movimiento 
sindicalista del siglo XX (Grez 1994; Illanes 2003; Salazar 2012).
Los músicos discutieron y escribieron los estatutos que los regirían 
durante los primeros años de existencia de la SMSMV, reformándolos y ac-
tualizándolos en el tiempo. Esto muestra que este tipo de sociedades daba 
a sus socios la oportunidad de desarrollar una experiencia política a un 
nivel comunitario, especialmente importante en un contexto político oli-
gárquico, en el que, si bien, estos músicos cumplían con los requisitos para 
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votar en las elecciones generales del país, no necesariamente lo hacían11. La 
solicitud que firmaron 70 socios, de 115, para reformar los estatutos de la 
SMSMV el 15 de julio de 1912 es un ejemplo de este tipo de participación 
política (SMSMV Libro 3, 50). Entre las reformas desarrolladas durante 
el semestre siguiente, hubo una especialmente relevante para el sistema de 
elecciones del directorio de la Sociedad que se aprobó el 12 de marzo de 
1913: pasó de ser a mano alzada a un sistema de cédulas, estableciendo 
la prohibición de “figurar en el mismo directorio dos personas que estén 
ligadas entre sí por parentezco de padre, hijo, tío y hermano”, haciendo a 
la Sociedad más democrática que antes (ibid., 70, 71). 
Como entidades autogobernadas y autogestionadas, las sociedades 
de socorro mutuo permitían que sus socios se organizaran independien-
temente, permitiendo combinar “diversos cursos de acción colectiva, ten-
dientes a incrementar, no sólo el bienestar, sino también el poder social, 
cultural y político de los trabajadores” (Salazar 2012, 326). Un hecho cru-
cial en la administración de fondos tuvo lugar en agosto de 1913, bajo la 
presidencia de Manuel Briceño de la Paz, cuando los socios comenzaron a 
crear su propia Botica Social Obrera para proveer, con autonomía, asisten-
cia con medicamentos a sus socios (SMSMV Libro 3, 84).
Pero como hemos dicho, las sociedades de socorros mutuo no solo 
se preocupaban del bienestar físico de sus socios, sino que también de su 
desarrollo intelectual. Siguiendo el camino trazado por la Sociedad de la 
Igualdad, que creó escuelas para impartir clases de literatura, arte y música 
(Illanes 2003, 293), para las sociedades de socorro mutuo, incluyendo a la 
SMSMV, la educación era crucial. Ya en 1906, el Congreso Social Obrero 
invitó a esta Sociedad a participar a la Quinta Convención Social Obrera 
para discutir la eventual promulgación de la ley de educación primaria 
obligatoria12, entre otras “medidas destinadas a aliviar la pesada carga que 
gravita sobre los hombros de la clase trabajadora” (Congreso Social Obre-
ro 1906). En la invitación destacaban el rol crucial que podían desarrollar 
las sociedades de socorros mutuos en torno a la educación, planteando 
que: “hoi por hoi, son las únicas instituciones medianamente ilustradas 
que tienen la noble misión de velar y defender los intereses de los obreros 
11 Desde 1874 todos los varones mayores de 21 años que supieran leer y escribir, 
podían votar en las elecciones nacionales en Chile.
12 En 1885 tuvo lugar el Congreso Social Obrero, luego de la propuesta de la So-
ciedad de Artesanos La Unión de Santiago de tener una coordinación permanente entre 
las organizaciones obreras del país. Aquí se propuso la necesidad de proteger la industria 
nacional, el establecimiento de cooperativas, sociedades de socorro mutuo y cuentas de 
ahorro colectivo. La Quinta Convención Social Obrera tuvo lugar el 17 de septiembre de 
1906 en Concepción.
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que las forman i de la masa trabajadora, incapaz de defenderse por sí sola” 
(ibid.). Como plantea Mario Garcés (2013) la organización y la autoeduca-
ción fueron los pilares del mutualismo en los que las clases populares po-
dían “afirmar sus posibilidades de cambio social. Ambos factores, como 
históricamente se ha demostrado, constituirían también el principal recur-
so estratégico del movimiento popular chileno” (ibid., 35).
La correspondencia entre la SMSMV y otras organizaciones obreras 
ilustran la colaboración que establecieron bajo los ideales del mutualis-
mo. Por ejemplo, la Sociedad solía prestar su ánfora y bolitas para reali-
zar sorteos de lotería a otras sociedades, como la Sociedad Veteranos del 
’79 (Delgado 1899) y el Centro Social de Obreros de Valparaíso (Sarabia 
1899). Cuando esta última le pidió prestada su ánfora para organizar un 
“sorteo privado de lotería” para reunir fondos, el secretario de la SMSMV 
escribió el 5 de septiembre de 1900 que aceptaban prestarla, “teniendo en 
cuenta el deber que, toda sociedad de socorros mutuos, tiene de fabore-
cerse mutualmente” (SMSMV Libro 2). 
Imagen 5: Carta del Centro Social Valparaíso a la SMSMV (Sarabia 1899). 
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Estas sociedades también intercambiaban información respecto a 
sus postulantes, como ocurrió el 1 de octubre de 1898 cuando la Socie-
dad Protectora de Empleados solicitó antecedentes sobre José Francisco 
Avendaño, quien postulaba como socio a dicha Sociedad luego de haber 
renunciado a la SMSMV (González 1898). En esta ocasión, el directorio de 
la SMSMV aceptó informar que Avendaño se había retirado por falta de 
pago de sus cuotas mensuales (SMSMV Libro 2). Compartir este tipo de 
informaciones era también una manera de colaborar entre sociedades de 
socorro mutuo de distintos oficios pero con objetivos e ideales similares. 
Actividades
Los eventos sociales que organizó la SMSMV la ubican en la intersec-
ción entre las industrias musicales y el movimiento obrero. Una de ellas era 
la fiesta de Santa Cecilia en la que participaba anualmente la Sociedad para 
celebrar a la patrona de los músicos a fines de noviembre o comienzos de 
diciembre con una misa en uno de los templos católicos de la ciudad. Estas 
misas eran muy concurridas, a las que iban también personalidades públi-
cas, como políticos importantes, que disfrutaban de un pequeño concierto 
de orquesta y coro bajo la batuta de algún director relativamente conocido. 
Para la SMSMV era importante que sus músicos participaran aquí. 
Imagen 6: Vista general de la iglesia luego de la misa en honor a Santa Cecilia 
(Sucesos, 1 diciembre 1905).
Para la celebración de Santa Cecilia de 1905, por ejemplo, se descri-
bía que ya a las ocho y media de la mañana “el templo de la Merced se 
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encontraba totalmente lleno, ocupando la concurrencia hasta el pórtico 
de la iglesia” (Sucesos, 1 diciembre 1905, ver imagen 6). En esta ocasión, la 
orquesta estuvo dirigida por el maestro Mario La Mura, conocido por su 
trabajo en el Teatro Victoria, pero que no era miembro de la SMSMV. Ya 
en 1898, los socios tenían claro el impacto que esta actividad podía tener 
en la ciudad para dar a conocer la Sociedad y a sus músicos. Por ello, el 
directorio de ese año propuso organizar esta fiesta, en vez que solo tocar 
cuando fueran invitados. En la reunión de directorio del 12 de diciembre 
de 1898, Segundo Acha planteó que la participación de la Sociedad en esta 
celebración era “necesaria para darce a conocer los profesores y aficiona-
dos” (SMSMV Libro 2). Atilio Martínez lo apoyó diciendo que la misa en 
honor a Santa Cecilia “es la llamada como patrona de la música a reunir y 
a dar a conocer el arte musical, como también a la sociedad a la cual per-
tenecemos” (ibid.). 
Imagen 7: Retrato de Atilio Martínez, uno de los 40 músicos que fundó la 
SMSMV en 1893 y que ejerció el cargo de pro-secretario hasta 1895 
(Gentileza: Alberto López Martínez).
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Pese a ello, fue solamente en 1911 que la SMSMV acordó oficialmen-
te organizar la celebración de Santa Cecilia en Valparaíso (SMSMV Libro 
3, 41). En esa ocasión se acordó también celebrar anualmente el aniver-
sario social de la SMSMV, para el cual los socios debían pagar un mínimo 
de 2 pesos para cubrir los gastos de la actividad (SMSMV Libro 3, 41). De 
aquí en adelante, el aniversario de la SMSMV y la fiesta de Santa Cecilia 
fueron parte de sus actividades oficiales, que, hasta inicios de los años 
veinte, celebraron anualmente con una fiesta pública. Aquí la SMSMV or-
ganizaba la orquesta y el coro que se presentaban en la misa. Incluso, en al-
gunas ocasiones los socios presentaban sus propias composiciones, como 
ocurrió con la misa de Juan de Dios Soto en 1914, de quien hablaremos en 
el próximo capítulo (Sucesos, 26 noviembre 1914).
Imagen 8: Músicos de la SMSMV que tocaron en la festividad de
 Santa Cecilia en Valparaíso (Sucesos, 25 noviembre 1904).
La Sociedad organizaba también anualmente la celebración de inau-
guración del nuevo directorio electo, al igual que como hacían otras so-
ciedades y clubes de la época. En enero celebraban con una fiesta privada 
a la que asistían, además de los socios, algunos invitados externos. Por 
ejemplo, como se ve en la imagen 9, al almuerzo de celebración del nuevo 
directorio de 1904, asistieron representantes de la prensa local (Sucesos, 29 
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enero 1904). Invitar a la prensa aseguraba cierta aparición de las activida-
des de la SMSMV en los medios locales, lo que también ayudaba a dar a 
conocer a sus músicos en la escena porteña.
Imagen 9: Asistentes al lunch de recepción del nuevo directorio de la SMSMV, 
con representantes de El Heraldo y Sucesos (Sucesos, 29 enero 1904).
Para el centenario de la independencia, la SMSMV se sumó a las 
celebraciones nacionales, organizando un concierto para darle la bienveni-
da a los músicos extranjeros que visitaban el país. Los socios discutieron 
sus propuestas en asamblea el 25 de julio de 1910, bajo la presidencia de 
Abraham González (SMSMV Libro 3, 31), pero al final, la actividad no se 
concretó. 
La Sociedad estableció colaboraciones con orquestas y compañías 
teatrales, especialmente para organizar actividades que contribuyeran a 
aumentar los fondos sociales. Como varios músicos de la SMSMV traba-
jaban en estas orquestas, podían pedirle a sus colegas y amigos colaborar 
con su Sociedad. Por ejemplo, el 5 y 19 de febrero de 1894 el Orfeón Mu-
nicipal de Valparaíso, dirigido por el entonces presidente de la Sociedad, 
Pedro Césari, realizó conciertos en beneficio de la Sociedad. El primer 
concierto se realizó en el Gran Hotel de Viña del Mar y el segundo en el 
Parque Municipal. En ambas ocasiones se explicitó en la invitación que 
las ganancias irían en ayuda a la SMSMV: “una benéfica institución recién 
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fundada en Valparaíso y que es digno de toda protección” (El Mercurio, 
Valparaíso, 19 febrero 1894). El anuncio de prensa, firmado por el direc-
torio de la SMSMV, esperaba que los asistentes “a la vez de solazarse con 
escojida música, contribuyan con su óbolo a beneficiar una corporación 
que tan nobles fines persigue” (ibid.). Para agradecer a los músicos del or-
feón que participaron en el concierto, la Sociedad les ofreció asociarse sin 
pagar la cuota de incorporación, o bien, recibir un pago a cambio por sus 
servicios prestados. Nueve de los doce músicos que participaron acepta-
ron unirse a la Sociedad y se asociaron el 16 de febrero de 1894 (SMSMV 
Libro 1)13. Otro ejemplo ocurrió el 25 de abril de 1898 cuando Segundo 
Acha acordó con el señor Solari, administrador del Teatro Nacional, que 
cediera el teatro para “una funcion o concierto a beneficio de la sociedad” 
(SMSMV Libro 2, 21), cosa que volvió a pedir en julio de 1910, contando 
con la cooperación de varias compañías teatrales (SMSMV Libro 3, 33). 
Imagen 10: Fotografía de Arturo Guerra a sus consocios de la SMSMV incluida 
en el capítulo de organizaciones de beneficiencia (Ugarte 1910, 232).
13 Los músicos del orfeón que aceptaron la invitación y se asociaron a la SMSMV 
fueron: Santiago Michelle, Viviano Luna, Juan Balteo, Juan Alberto Sandoval, Francisco Lí-
bano, Jorje Howler, Bernardino Navarro, Bartolomé Ampuero y Nicasio Zúñiga. Los que 
no se asociaron a la SMSMV, pero que aceptaron el pago a cambio, fueron: David Segundo 
Silva, Manuel Vega y Juan Salas.
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Pero la SMSMV también realizaba otras actividades que la ubicaban 
más cerca del movimiento mutualista que del musical. Por ejemplo, en 
1910, en el contexto de las celebraciones del centenario, el directorio fue 
fotografiado para incluir un retrato grupal en el libro Recuperación Histó-
rica, Recuerdo del Primer Centenario Nacional (Ugarte 1910). Este retrato fue 
incluido en el capítulo “Beneficencia” junto a organizaciones de caridad, 
protectoras y de socorro mutuo de Valparaíso, tales como la Unión de 
Carpinteros y Operarios del Agua Potable. Algunos de sus miembros, sin 
embargo, fueron mencionados en el capítulo “Ciencias, artes y letras”, 
junto a intelectuales, artistas, clubes literarios, teatros, deportivos, prensa 
e instituciones musicales (imagen  10, Ugarte 1910, 293). En este capítulo, 
se menciona a “los Cesari”, “R. Lopez Mellafe” y “la familia Filomeno” 
(ibid., 288.) Con los primeros se hacía referencia a Pedro Césari y su hijo 
David, quien también cumplió un rol importante en la vida musical porte-
ña, destacando como pedagogo y director de orquesta, pero no se asoció 
a la SMSMV. Pedro Césari y Ricardo López Mellafe fueron ambos socios 
fundadores de la SMSMV y presidentes en sus primeros años − Césari en 
1894 y López Mellafe en 1895. Miguel Filomeno postuló a la membresía 
el 20 de junio de 1894 pero fue rechazado por exceder el máximo de edad 
autorizado para ser socio activo, que era de 50 años, y en 1899 se le invitó 
a ser socio honorario (SMSMV Libro 1). Después de su fallecimiento, en 
junio de 1900, su familia aceptó algunos de los servicios sociales que le 
ofreció la SMSMV, como por ejemplo, la cuota mortuoria. 
El hecho de que algunos músicos aparecieran en el capítulo de las 
artes, mientras que la Sociedad en el de las organizaciones obreras, da 
cuenta de la complejidad de entender a estos músicos como trabajadores 
y artistas. Al pensar en la organización, ésta era considerada una sociedad 
de trabajadores, similar a otras sociedades de socorro mutuo de un amplio 
rango de oficios, como peluqueros, cocheros, panaderos, tipógrafos, es-
tibadores, hojalateros y gasfíteres (Ugarte 1910, 210). Por el contrario, al 
pensar en sus socios destacados, como Césari, López Mellafe y Filomeno, 
éstos eran tratados de manera similar a otros artistas e intelectuales. Estos 
músicos, sin embargo, tenían claro en qué sección del libro aparecerían y 
acordaron, en asamblea el 25 de julio de 1910, una fecha para que el socio 
Arturo Guerra fotografiara al grupo y pudieran ser incluidos en “el álbum 
para el centenario en el que figurarán los retratos de todas las sociedades 
de Valparaíso” (SMSMV Libro 3, 32).
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Imagen 11: Baile en el Salón Alemán al compás de la orquesta dirigida 
por Ricardo López Mellafe (Sucesos, 8 agosto 1903).
La correspondencia que mantuvo la Sociedad con organizaciones 
contemporáneas ilustra su relación tanto con instituciones obreras como 
musicales. Entre 1893 y 1914 la SMSMV intercambió invitaciones a even-
tos, información sobre sus actividades y directorios electos. En este pe-
ríodo la mayoría de la correspondencia que mantuvo la SMSMV fue con 
otras organizaciones mutualistas (22), incluyendo 18 de Valparaíso, una 
en Santiago y tres confederaciones de socorro mutuo regionales y na-
cionales14. Respecto a organizaciones musicales, el archivo solo registra 
cinco cartas en este período. Éstas corresponden a la Orchester Verein 
Polyhymnia, de la cual Pedro Césari también era socio; la Academia Musi-
cal Santa Cecilia de Vaparaíso, dirigida por Segundo Acha, también socio 
de la SMSMV; el Centro Victoria Musical; el Club Musical de Vaparaíso; 
y el profesor Juan Filipi que ofrecía clases de instrumentos de cuerda. El 
hecho de que la SMSMV enviara más cartas a otras sociedades mutualistas 
que a instituciones musicales da cuenta que, aunque sus socios trabajaran 
14 Las sociedades de socorro mutuo de Valparaíso con la que la SMSMV intercam-
bió correspondencia incluyó oficios como pintores, carpinteros, tipógrafos, gasfíter, ciga-
rreros, peluqueros y la mencionada Sociedad Protectora de Empleados. A nivel nacional, la 
SMSMV le escribió a confederaciones como la Exposición Industrial Obrera y la Liga de 
Sociedades Obreras de Valparaíso.
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en oficios diferentes, compartían condiciones de vida y valores similares. 
En suma, la SMSMV desarrolló actividades similares a organizacio-
nes musicales como de trabajadores, demostrando que si bien sus miem-
bros eran músicos, eran sobre todo trabajadores. 
Membresía 
Adentrarnos en los requisitos para asociarse da luces sobre el perfil 
del músico-trabajador que fue parte de la SMSMV. Estos requisitos es-
taban definidos en los estatutos y, entre ellos, destacan que debían venir 
recomendados por algún socio que residiera en Valparaíso, que gozara 
de buena reputación y que perteneciera a la Sociedad hace al menos seis 
meses15. El que los postulantes estuvieran previamente recomendados era 
una manera de asegurar su compromiso con la organización, que adherían 
a los valores de fraternidad, la ayuda mutua y el respeto a sus pares.
La fraternidad era uno de los valores más importantes para las socie-
dades de socorro mutuo, era el motor de las actividades que realizaban. La 
preocupación por un socio que se encontrara enfermo es un buen ejemplo 
de qué significaba para estos músicos la fraternidad. En estas situaciones, 
los socios formaban comités para visitar al enfermo y ofrecerle personal-
mente servicios médicos y de farmacia. En el mismo espíritu, los socios 
podían invitar a otros músicos a unirse, cosa que hicieron en febrero de 
1894, luego de los conciertos que realizó el Orfeón Municipal de Valpa-
raíso en beneficio de la Sociedad, quienes, en un gesto de reciprocidad, 
fueron invitados a asociarse sin necesidad de pagar las cuotas de incorpo-
ración (SMSMV Libro 1).
Asociarse a la SMSMV involucraba ciertos gastos, algunos de los 
cuales se hacían una sola vez, como al postular a la membresía, otros, se 
pagaban mensualmente. Por ejemplo, en el primer año de la Sociedad, los 
postulantes debían pagar $3 por la cuota de incorporación (que en julio 
de 1894 subió a $5); $1 por el derecho a bóveda y otro $1 por el derecho a 
estatutos y diploma (SMSMV Libro 1). A fines de 1912, la cuota de incor-
poración era de $4, a la que había que sumarle $1 por el derecho a bóveda 
y $2 por el derecho a estatutos y diploma (SMSMV Libro 3, 62). Los pagos 
mensuales en 1894 correspondían a una cuota mensual de $1 y una cuo-
15 En febrero de 1912 se estableció un nuevo requisito en los estatutos para asegurar 
que los socios colaboraran en el aumento de socios en la SMSMV. El artículo 14 exigía a to-
dos los socios en su primer año a invitar a un nuevo candidato a unirse a la Sociedad. Quienes 
no cumplieran con este requisito arriesgaban una multa de $5 (SMSMV Libro 3, 63).
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ta mortuoria también de $1 por cada socio que falleciera durante el año 
(SMSMV Libro 1). Al final de 1912, la cuota mensual había subido a $2 y 
la mortuoria a $3 (SMSMV Libro 3, 62). Había también otros pagos, que 
correspondían a la organización de actividades conjuntas, como las cele-
braciones de aniversario de la Sociedad, que se acordó en la asamblea del 
17 de julio de 1911 que los socios que quisieran participar debían aportar 
con un mínimo de $2 para cubrir ciertos gastos (ibid., 42).
Tabla 1: Comparación de pagos asociados a la membresía 
de la SMSMV entre 1894 y 1912
Es difícil saber con certeza cuánto significaban estos gastos para los 
socios, porque no hay datos disponibles respecto a sus ingresos. De igual 
forma, no hay registros confiables sobre el costo de vida en el país an-
tes de 1928, cuando la Oficina Central de Estadísticas creó el Índice del 
Costo de la Vida (Correa, Monckeberg y Rivas 1999, 241). Sin embargo, 
podemos comparar estos costos con los salarios de otros trabajadores (no 
músicos) para tener una idea de qué tan caros o baratos eran. Por ejemplo, 
en 1900 los trabajadores urbanos calificados ganaban $3,8 por un día de 
trabajo de 10 horas y media, mientras los no calificados ganaban la mi-
tad por el mismo tiempo de trabajo (ibid., 58). Considerando aquello, no 
es desproporcionado que trabajadores urbanos calificados, que ganaban 
mensualmente $114 destinaran cerca de $2, o el 1,8% de su sueldo al pago 
de la cuota mensual de membresía. De manera similar, los trabajadores de 
las oficinas de correo en 1910 ganaban anualmente entre $1.400 y $600 
(ibid., 59). Aquellos que ganaban anualmente $1.400 fácilmente podían 
permitirse destinar $60 a cuotas de membresía al año, pues significaba solo 
el 4,3% de su salario. Sin embargo, para aquellos que ganaban anualmente 
$600 era más difícil permitirse destinar $60 (el 10% de su salario) a cuotas 
de membresía. 
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Además de los requisitos detallados, había también restricciones, al-
gunas explícitas y otras implícitas. Aquellas explícitas se detallaron en el 
sexto artículo de los estatutos, señalando que la Sociedad no podía admitir 
a nadie con las siguientes condiciones: 
1° La persona que por la justicia ordinaria haya sido castigado 
con pena aflictiva e infamante; 2° El que tenga contraído el 
hábito de la embriaguez u otro vicio que sea pernicioso y degra-
dante; y 3° El que padezca de enfermedad crónica contagiosa o 
incurable (SMSMV Libro 1). 
Estas restricciones deben ser entendidas en el contexto de la épo-
ca, en el cual el fenómeno conocido como la “cuestión social” afectaba 
a gran parte de la población y los recursos de las sociedades de socorro 
mutuo eran limitados y autogestionados. Las viviendas de la clase obre-
ra eran generalmente insalubres, ya que los trabajadores vivían hacinados 
en conventillos tanto en la capital como en Valparaíso (Barr-Melej 2001, 
34). Eran comunes las enfermedades mortales a las que, si bien todos 
eran susceptibles, las clases populares eran más vulnerables, ya que el agua 
del desagüe corría por las calles de los barrios obreros, haciéndolas zonas 
de extremo riesgo. Esto se complicaba con males como el alcoholismo y 
enfermedades venéreas, que rápidamente se abrían camino entre la clase 
obrera urbana (ibid., 34-35). Al considerar que los limitados recursos de la 
SMSMV estaban destinados a ayudar en la salud de sus socios y a la eco-
nomía de la familia de aquellos que fallecieran, estas restricciones hacen 
sentido. 
Junto a ello, los socios que no cumplieran con el pago de sus cuotas 
arriesgaban su membresía permanente. El noveno artículo de los estatutos 
establecía que un socio podía ser expulsado por la morosidad y faltas en el 
pago de sus cuotas mensuales (SMSMV Libro 1). Como hemos visto, estas 
sociedades eran operadas y mantenidas exclusivamente por sus socios, por 
lo que si uno dejaba de pagar sus cuotas, la Sociedad recibía menos ingre-
sos para funcionar. Por lo tanto, eran los mismos socios quienes debían 
cumplir la tarea de mantener y hacer crecer la organización, y por ello, el 
mutualismo no solo ofrecía beneficios sino también exigía compromisos.
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Mujeres músicas y asuntos de clase 
La escasa y limitada participación de mujeres en la SMSMV ayuda a 
entender el perfil profesional de los músicos de esta organización, deve-
lando además aspectos de clase. Durante los primeros veinte años de la 
Sociedad, los estatutos no hicieron mención alguna respecto a si las muje-
res podían asociarse. Sin embargo, a solo dos meses de su inauguración, el 
16 de febrero de 1894, postuló a la membresía por primera vez una mujer: 
la profesora de canto Carolina Zúñiga (imagen 12). A pesar de que postuló 
patrocinada por el presidente, Pedro Césari, los socios no aceptaron su 
solicitud. El secretario escribió la explicación con las siguientes palabras: 
“no estando decidido si podrá admitirse señoras en la Sociedad quedó la 
propuesta para segunda decisión” (ibid.). Sin embargo, esta segunda deci-
sión tuvo que esperar largo tiempo, sobreentendiéndose que las mujeres 
no podían asociarse, y de hecho, no se asoció ninguna mujer a la SMSMV 
hasta la segunda mitad de los años veinte. 
Imagen 12: Retrato de Carolina Zúñiga (Sucesos, 1 septiembre 1910).
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Entre 1912 y 1913 se hicieron nuevas reformas a los estatutos expli-
citando por primera vez la membresía masculina de la Sociedad. Se creó 
la categoría de “socios pasivos”, que correspondía a “todos los varones 
menores de 16 años y mayores de 8, hijos de los socios que hayan cum-
plido su noviciado” (SMSMV Libro 3, 58). Ello no impidió que de igual 
forma participaran mujeres, aunque no como socias. Algunas fueron be-
neficiaras, que recibieron los servicios sociales que ofrecía la Sociedad a 
las viudas e hijas de socios fallecidos. Otras, participaron en las actividades 
sociales y conciertos de la organización, algunas como intérpretes y otras 
como parte del público. 
Esta marginación de las mujeres no era algo exclusivo de esta So-
ciedad, por el contrario, era algo común en la América Latina de fines del 
siglo XIX e inicios del XX, donde la construcción de los espacios moder-
nos de sociabilidad política “se fundó en la exclusión tácita e incluso en la 
prohibición expresa de la participación electoral de las mujeres” (García y 
Dalla-Corte 2008, 560-561). Debido a esta falta de participación política 
real, las mujeres de clases acomodadas encontraron en las organizaciones 
religiosas y sociedades femeninas, espacios de participación política, de 
caridad y de desarrollo intelectual (ibid., 561). Además, participaban acti-
vamente en tertulias, bibliotecas, organizaciones filantrópicas y otros es-
pacios de la sociabilidad moderna latinoamericana. Aquí, las mujeres abor-
daban la importancia de la educación y el acceso a diversas profesiones 
(Cano y Barrancos 2008, 555). Al mismo tiempo, ya desde fines del siglo 
XIX, las mujeres trabajadoras comenzaban a ser aceptadas en algunas or-
ganizaciones obreras, especialmente después de 1887 cuando se creó la 
Sociedad de Obreras de Socorro Mutuo de Valparaíso abriendo el camino 
al mutualismo femenino (Grez 2007, 611). 
Cuando Carolina Zúñiga postuló a la SMSMV, ya otras sociedades 
de socorro mutuo contaban con mujeres en sus filas y los trabajadores 
comenzaban a mostrar una actitud positiva sobre la participación feme-
nina en el movimiento obrero. Esto no quiere decir que las mujeres eran 
aceptadas en igual condición que los hombres ni que podían unirse a so-
ciedades de cualquier oficio, ya que se consideraba que algunas labores 
eran para ser desarrolladas por mujeres y otras por hombres. Esto tiene 
que ver con la división sexual del trabajo y la socialización de habilidades 
entendidas como femeninas o masculinas, especialmente marcado en el 
contexto de industrialización en que las mujeres comenzaban a hacerse 
de cargo de nuevos trabajos urbanos (Barrancos y Cano 2008, 498-500). 
Aunque el trabajo extradoméstico era una experiencia de larga data 
para las mujeres de sectores populares, quienes debían generar ingresos 
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para vivir, no lo era para las mujeres de clases acomodadas (Cano y Ba-
rrancos 2008, 498). Para ellas, la diferencia entre los espacios públicos y 
privados era aún más rígida, ya que las ciudades eran espacios masculinos 
y solo los hombres tenían el privilegio de andar solos por calles y plazas sin 
ser censurados, mientras que para las mujeres “deambular por las calles era 
considerado poco respetable” (ibid., 522). 
El contexto en el que desempeñaban las mujeres músicas en Chile 
no es tan alejado de la Europa del siglo XIX, donde “las mujeres tenían 
restricciones para entrar públicamente a campos profesionales artísticos, 
ya que ganar dinero en el espacio del trabajo y actuar en público era social-
mente inaceptable para mujeres ‘respetables’” (Doubleday 2008, 16). La 
música que se hacía al interior del hogar para entretener y lucir los talentos 
supuestamente femeninos era un pasatiempo y no un trabajo y constituían 
importantes espacios de sociabilidad, especialmente en el contexto de las 
tertulias (Barr-Melej 2001, 46). Esto ayuda a explicar por qué la presencia 
femenina en estos espacios era tan alta y a entender que la imagen de mu-
jeres cultivando sus talentos musicales al interior del hogar era común para 
la aristocracia, pero no para las clases trabajadoras. 
La música ha sido tradicionalmente considerada como una ocupa-
ción masculina, y a pesar de la participación de mujeres en el oficio musi-
cal, éstas han enfrentado una discriminación considerable cuando se trata 
de una actividad pública y remunerada. Como señalan Juan Pablo Gonzá-
lez y Claudio Rolle, la presencia de mujeres en orquestas locales “era muy 
baja y prácticamente todos los profesores del Conservatorio Nacional 
eran hombres, mientras que, más del doble de los alumnos eran mujeres 
– algo habitual en otros conservatorios del mundo hacia 1900 –” (2005, 
322). En su estudio de la presencia femenina en la historia de la música 
chilena, Raquel Bustos demuestra que las mujeres músicas se desempe-
ñaban en mayor medida como profesoras, cantantes e instrumentistas de 
arpa o piano (2015, 150). Y Carolina Zúñiga era precisamente profesora 
de canto en escuelas públicas, en una época en que la educación comenzó 
a ser “una de las pocas opciones profesionales honorables de clase media 
para mujeres” a pesar de que sus sueldos eran más bajos que los de sus 
colegas varones (Cano y Barrancos 2008, 549).  
Hay entonces una correlación entre la exclusión de las mujeres y la 
clase social de los músicos de la SMSMV. Tal como había una diferencia 
entre oficios tradicionalmente entendidos como masculinos o femeninos, 
había también una distinción entre la actividad musical entendida como 
un pasatiempo o un trabajo. Como hemos visto, las mujeres que se dedi-
caban a la música como entretenimiento en los confines del hogar venían 
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de familias acomodadas y, por lo tanto, no necesitaban de una sociedad de 
socorros mutuos, aunque participaran en sociedades o clubes que busca-
ban entretener o ayudar a grupos desaventajados. 
A diferencia de aquellas, Carolina Zúñiga vivía de la música y trabaja-
ba fuera del hogar. Había estudiado en el Conservatorio Nacional y traba-
jaba como profesora de canto en escuelas y liceos públicos. De hecho, la 
prensa destacó el trabajo que desempeñaba en las ciudades de Concepción 
y Talcahuano en 1907 y en Valparaíso en 1910 (Asociación de Educación Na-
cional 1907; Sucesos, 1 septiembre 1910). Además, por el nombre con el que 
se registró en las actas de la SMSMV, se desprende que Zúñiga era viuda, 
y por lo tanto, necesitaba trabajar de forma remunerada. Como plantean 
Gabriela Cano y Dora Barrancos, las mujeres con el matrimonio gozaban 
de la protección económica del marido por lo que no tenían la necesidad 
de trabajar remuneradamente, cosa que las solteras y las viudas sí. Sin em-
bargo, estas últimas “tenían más posibilidades de autodeterminación que 
las casadas” (2008, 551). 
Con todo esto, podemos decir que Carolina Zúñiga era parte de la 
clase media que se estaba formando en los principales centros urbanos del 
país. Otros tres elementos sustentan esta idea. Primero, el oficio que des-
empeñaba – la música – contrasta con oficios de tradición obrera, como, 
por ejemplo, costureras. Segundo, su intención de unirse a una organiza-
ción de carácter mutualista, y no a una asociación artística o club musical, 
descarta su pertenencia a una familia pudiente, ya que ella necesitaba del 
apoyo social y económico que la SMSMV pudiera darle. Y tercero, su in-
terés intelectual y político, que la llevó a participar en el Primer Congreso 
Femenino en Buenos Aires en mayo de 1910 (Asociación Universitarias 
Argentinas 1911, 29). En este congreso, presentó una conferencia sobre 
su rol como profesora de música y organizadora de coros femeninos en 
colegios. En su presentación compartió consejos basados en su vasta ex-
periencia “sobre la enseñanza del canto coral e individual a las jóvenes 
maestras que han abrazado la ingrata profesión del profesorado en la la-
boriosa asignatura del canto” (Sucesos, 1 septiembre 1910). Planteó además 
que, como una “feminista chilena, amante de su patria y del progreso”, 
buscaba “contribuir […] en la gran lucha que en el mundo entero tene-
mos empeñada, para obtener la nivelación y equitativa igualdad de fueros 
y derechos entre el hombre y la mujer” (ibid.). Su participación en este 
congreso, junto a su labor pedagógica, muestran su interés en el desarrollo 
intelectual de las mujeres, y como la SMSMV también buscaba la educa-
ción de sus miembros, ella probablemente pensó que ésta sería también un 
lugar para su propio desarrollo intelectual. 
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Retratos de músicos mutualistas
Para delinear un perfil de los músicos que trabajaron en Valparaíso y 
se asociaron en la SMSMV, presento cinco retratos de músicos que fueron 
parte esta organización que ayudan a comprender cómo eran sus vidas y 
condiciones de trabajo. Esto permite categorizar a distintos tipos de mú-
sicos que participaron en la misma organización. 
Emilio Baesler: violinista de orquestas de teatro
Emilio Baesler fue uno de los cuarenta fundadores de la Sociedad y 
participó en el directorio en varias ocasiones, pero nunca como presidente. 
Su nombre es invisible tanto para la historiografía como la prensa, siendo 
una suerte de “músico oculto” de la literatura musical chilena (Finnegan 
2007), representando al músico común, muchas veces “anónimo” (Ehr-
lich 1985, 142-143). Hijo de un inmigrante alemán, que había llegado a 
Valparaíso cerca de 1848, Emilio Baesler fue enviado por su padre estudiar 
medicina a Alemania pero volvió músico. Trabajó en orquestas en tea-
tros y estableció vínculos entre diferentes instituciones, contribuyendo a 
la SMSMV de diversos modos. Por ejemplo, durante las celebraciones del 
centenario en 1910 ayudó a establecer intercambios de reciprocidad entre 
la Sociedad y el Teatro Apolo, donde trabajaba en ese entonces. Desde 
1911, cuando la SMSMV acordó celebrar oficialmente el día de la música 
en honor a Santa Cecilia, Baesler participó en el comité que se hizo cargo 
de la celebración. Este mismo año, se sumó a la Sociedad Orquestal, lide-
rando intercambios con la SMSMV, como el de 1914 cuando la Sociedad 
Orquestal donó a la sociedad mutualista una importante cantidad de par-
tituras al tiempo que ésta le prestaba su salón. 
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Imagen 13: Emilio Baesler y sus hijos Otilia y Mario. El niño en brazos es Mario 
Baesler, quien también sería miembro de la SMSMV (Gentileza: Leonel Baesler).
Imagen 14: Emilio Baesler (sentado, segundo de izquierda a derecha) retratado 
junto a los socios de la SMSMV en la revista Sucesos 
(Sucesos, 26 noviembre 1914).
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El 18° aniversario de la SMSMV fue celebrado en la casa de Baesler, 
donde él y su familia atendieron a los socios después de la reunión del di-
rectorio del 8 de enero de 1912. Esta celebración fue registrada así: “Sólo 
un motivo de orgullo para el gremio musical de este puerto puede ser la 
celebración de fiestas como esta, en donde la alegría y cordialidad fueron 
la única divisa conocida” (SMSMV Libro 3, 49, 50). El hecho de que se 
haya permitido ofrecerle “unas magníficas onces” a sus colegas para cele-
brar este aniversario “de su introducción a la vida social-obrera”, da cuenta 
también que Baesler gozaba de cierto estatus económico (ibid.).
Estas actividades que lideró Baesler reflejan que fue tanto un miem-
bro comprometido con la Sociedad como valorado por sus consocios, con 
quienes además tenía la confianza de invitarlos a su domicilio. Después de 
21 años de membresía activa, Baesler recibió el título de socio jubilado el 
10 de agosto de 191416 (ibid., 90).
Evaristo Gómez y Anjel Jeria Oros: doble membresía 
Evaristo Gómez fue parte del directorio en repetidas ocasiones y 
también participaba en otra sociedad de socorro mutuo, lo que indica que 
la SMSMV permitía la doble membresía, desprendiéndose dos asuntos 
importantes. El primero es que, como a Gómez se le solicitó colaborar en 
la reforma de estatutos de 1913 por su experiencia en esa otra sociedad, de 
la que ha sido imposible encontrar su nombre, la SMSMV seguía el mode-
lo de otras organizaciones. Desde sus inicios habían seguido este tipo de 
medidas, como cuando le pidieron prestados los estatutos a la Sociedad 
Musical de Socorros Mutuos de Santiago, que se había fundado en 1889, 
para comenzar a escribir los suyos propios (SMSMV Libro 1). 
El segundo tiene que ver con el trabajo musical. La doble membresía 
implica que sus socios o bien tenían dos trabajos de distinto tipo, o sus 
trabajos correspondían a dos oficios al mismo tiempo. Por ejemplo, un 
músico que tocaba en una orquesta de un teatro podía participar en una 
organización de músicos como en una de trabajadores teatrales. 
El caso de Anjel Jeria Oros, socio activo y secretario del directorio 
en 1900, entrega mayores antecedentes al respecto. Además de partici-
16 Esto significa que estos socios habían alcanzado la mayoría de edad aceptada 
para ser un socio activo, pero al mismo tiempo, era un honor, ya que no todos los socios 
activos recibían el título de jubilados solo por edad, sino que era un proceso que debía pa-
sar por la aprobación del resto de los socios y el directorio. Además, como socios jubilados 
podían seguir disfrutando de los beneficios que ofrecía la SMSMV, pero sin pagar cuotas 
de membresía.
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par en la SMSMV, era también era miembro de la Sociedad Protectora de 
Empleados. Esto muestra que Jeria, además de músico, era considerado 
empleado (profesor, instrumentista o director de orquesta) de alguna ins-
titución privada como un teatro o una academia, y por ello participaba en 
ambas organizaciones. 
A pesar de esta doble membresía, Jeria fue un músico comprometido 
con la SMSMV. Cuando estuvo enfermo, el 8 de enero de 1900, no acep-
tó los beneficios sociales que esta organización le ofrecía, porque, según 
explicó, la Sociedad se encontraba “diseminada un tanto en sus fondos” 
(SMSMV Libro 2). Él, junto a otros cinco socios, fue al funeral de Manuel 
Filomeno en representación de la Sociedad el 13 de junio de 1900 y el 3 
de octubre del mismo año, le regaló a la SMSMV “28 lapiceras y una caja 
de plumas” (ibid., 150). 
Ambos mantuvieron su membresía por largos años, recibiendo Eva-
risto Gómez el título de socio jubilado en 1914 y Anjel Jeria en 1922, esta-
tus que mantuvo hasta su muerte en 1947 (SMSMV Libro 4, 1).
Segundo Acha: maestro uruguayo y promotor del mutualismo
Imagen 15: Retrato de Segundo Acha (Sucesos, 8 abril 1909).
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El músico uruguayo, Segundo Acha, fue también uno de los socios 
fundadores de la SMSMV en 1893 y participó en varios puestos del di-
rectorio a lo largo de su paso por la Sociedad. Como extranjero, él repre-
senta el cosmopolitismo de la ciudad de Valparaíso, el cual se refleja en la 
SMSMV misma, como una institución abierta tanto a músicos nacionales 
como extranjeros. El cosmopolitismo de la Sociedad fue reconocido por 
la revista Sucesos en un “espléndido lunch” que tuvo el directorio de la 
SMSMV con miembros de la prensa local, donde se destacó que “[e]l co-
medor estuvo artísticamente adornado con banderas de diversas naciones, 
escudos y liras, que lo presentaban con un aspecto encantador” (Sucesos, 29 
enero 1904, ver imagen 9, página 47). En este respecto, el único requisito 
que ponía la SMSMV a sus socios era tener residencia en la provincia de 
Valparaíso (SMSMV Libro 1).
Acha era el director de la Academia de Música Santa Cecilia en Val-
paraíso y dirigía orquestas de teatros. También era compositor, y escribió, 
entre otras, la marcha “Sucesos” en 190317, en homenaje al primer aniver-
sario de la revista local del mismo nombre (Acha 1903). Junto al maestro 
Padovani, escribió la música de “Valparaíso alegre”, con letra de Enrique 
Villalón, una obra de variedades que se presentó en los teatros Nacional y 
Odeón en 1902 y 1904. En 1910 Acha participó en el comité para organi-
zar las celebraciones de Santa Cecilia, junto a Emilio Baesler y otros socios 
(SMSMV Libro 3, 34, 35). 
Como un miembro muy participativo de la SMSMV, Acha se ofreció 
voluntariamente para organizar actividades, sumarse a comités y fue ele-
gido en puestos del directorio en varias ocasiones. Por ejemplo, a fines de 
1898, veló por la realización de trabajos de renovación del nicho del socio 
fallecido Sr. Coleto Puente, demostrando su compromiso con los valores 
de fraternidad y ayuda mutua (SMSMV Libro 2). En 1913 participó, junto 
con Gómez, en la reforma de estatutos que llevó a cabo la Sociedad. 
El nombre de Acha está escrito en las actas de reuniones y asambleas 
de la Sociedad, desde su fundación en 1893 hasta 1920. Fueron 27 años 
de compromiso interrumpidos, aunque obtuvo el título de socio jubilado 
en 1914, en 1918 presidió el comité de cuentas y entre 1919 y 1920 dirigió 
la Academia Musical de la SMSMV. El rol de esta Academia lo analizare-
mos más adelante, pero es importante adelantar que además de ayudar a 
incrementar en número de socios, aportó al desarrollo intelectual de los 
asociados, un objetivo central del mutualismo. 
17 Esta marcha se puede escuchar en http://memoriamusicalvalpo.cl/musica
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Pedro Césari: el maestro italiano, orfeonista y co-fundador
Imagen 16: Retrato de Pedro Césari, Valparaíso (APC).
Imagen 17: Extracto de nota de prensa de un periódico de Milán con fecha 22 
de diciembre de 1887 que relata las actividades de Césari en Valparaíso 
(Cuaderno de recortes, APC, 26).
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El maestro italiano, Pedro Césari, fue también uno de los socios fun-
dadores de la SMSMV en 1893 y el primer presidente del directorio, pues-
to que mantuvo hasta 1895. Césari renunció a su membresía en marzo de 
1896, antes de regresar a Italia, donde falleció en 1902 a los 66 años (Césari 
1896a). Habiendo desarrollado un importante trabajo musical en Italia, 
España y Portugal, recorrió Sudamérica presentándose en Brasil, Uruguay, 
Argentina y Chile18. Después de instalarse en Valparaíso en 1884, conti-
nuó su carrera musical desarrollando distintos trabajos. Compuso música 
militar, himnos patrióticos y diversas piezas para piano y canto; enseñó 
bel canto; y ha sido especialmente valorado por sus dotes de director de 
orquestas y orfeones. Al momento de la fundación de la SMSMV, Césari 
dirigía el Orfeón Municipal de Valparaíso, “un conjunto semi-orquestal 
que dio diversas presentaciones en la capital” y sirvió de ejemplo a “di-
versas bandas de la zona central”, destacando además en la Exposición de 
Minería de 1894 en Santiago (Guarda e Izquierdo 2012, 75). 
Además de fundar y presidir la SMSMV en sus primeros años, uno 
de sus mayores aportes hacia la Sociedad, tuvo que ver justamente con 
este orfeón (ver imagen 4, página 39). No es menor que un músico como 
Césari digiera el Orfeón al mismo tiempo que ayudara a organizar una 
sociedad de socorros mutuos para músicos. Aunque Césari participaba de 
una amplia variedad de actividades musicales en Chile, su trabajo en el Or-
feón lo puso en contacto directo con músicos de origen popular, además 
de aquellos de origen acomodado, como sus estudiantes particulares o con 
los que compartía en la Sociedad Polyhymnia de Valparaíso.
El hecho de que en estos mismos años Césari escribiera obras de 
carácter patriótico como la ya mencionada “Canto a Prat” y “Marcha Fú-
nebre” lo muestra como un trabajador de la música y no solamente como 
un maestro de genialidad artística, como comúnmente ha sido tratado en 
la historiografía musical chilena (Césped 2016; González y Rolle 2005; 
Noziglia 1978; Pereira Salas 1957). Tal vez Césari escribió estos himnos 
patrióticos por encargo, y en caso de que no hubiese sido así, ciertamente 
fue muy hábil para adaptar su oficio de compositor a la moda chilena de 
la época para poder seguir viviendo de la música en este país. El intento 
por venderle a la Municipalidad de Valparaíso 300 copias – aunque final-
mente solo compraron 150 − de la partitura de su obra patriótica más 
18 En Italia Césari estudió violín, dirigió orfeones, orquestas y compuso marchas 
militares, música religiosa y algunas sinfonías. En París dirigió conciertos en 1878 y estuvo 
a cargo de la banda militar de la policía en Portugal (Guarda e Izquierdo 2012, 75). Escribió 
el libro Storia della Musica Antica, que fue traducido, reeditado en España y publicado en 
Chile como La Música, Historia y Teoría en 1896 (Vetro 2011). Césari dedicó la edición chi-
lena de este libro a Chile, “como una humilde ofrenda de gratitud y cariño” (Cesari 1896).
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conocida, “Canto a Prat”, es prueba de que Césari era un trabajador de la 
música (Cuaderno de recortes, APC, 27). La carta que le escribió a su hijo 
Augusto el 19 de abril de 1896 muestra el conocimiento que tenía Césari 
sobre el oficio musical en Chile y el tipo de trabajos que se necesitaban. 
Preocupado por su hijo David, Césari escribió que “la única cosa que po-
dría ser útil a Davidino sería obtener el puesto de director de una banda 
militar, porque él es muy competente en la materia”, cosa que finalmente 
hizo transformándose David Césari en el director de bandas de la marina 
chilena (Césari 1896c).
En otra carta, con fecha 6 de marzo de 1896, Césari muestra su vi-
sión política y situación económica, lo que ayuda a entender sus razones 
para participar en una sociedad de socorro mutuo. Aquí, se queja de los 
intentos de colonización por parte de Italia en el continente africano, y le 
sugiere a su hijo Augusto que no se involucre demasiado en política, por-
que “hay mucha gente ignorante en nuestro país” y concluye: “complacido 
de ser un artista y un pobre, lo digo con orgullo” (Césari 1896b). Quizás 
exageraba al definirse como “pobre”, pero ciertamente su situación eco-
nómica no era acomodada, prueba de ello son la diversidad de trabajos 
que realizó y la oferta que aceptó para trabajar en Chile, mientras dejaba y 
extrañaba profundamente a su esposa e hijos en Italia19. 
Al estar inmerso en los diversos aspectos de la vida musical de Valpa-
raíso, Césari pudo establecer conexiones entre distintos tipos de músicos, 
algunos que tocaban en orquestas, otros en orfeones, algunos haciendo 
música en sus tiempos libres, otros para ganarse la vida. En tanto extran-
jero que mantuvo vínculos con sociedades de otros migrantes europeos 
en la ciudad, refleja la importancia de Valparaíso para la fundación de la 
SMSMV, como una ciudad puerto, internacionalmente conectada. Ya que 
Césari no participó largamente en la SMSMV, como los músicos ante-
riormente retratados, su figura representa los primeros años y los valores 
de la SMSMV, definidos en los estatutos. Vale la pena considerar que 32 
años después de su regreso a Italia, en 1928, la SMSMV aún mantenía un 
retrato de Césari en su oficina, lo que refleja cómo su aporte a la Sociedad 
siguió siendo valorado por generaciones posteriores (SMSMV 1928c). Su 
aporte como co-fundador y líder de esta sociedad de socorro mutuo es un 
hallazgo crucial de esta investigación. Pese a que Césari es reconocido en 
19 Por ejemplo, en la misma carta que Césari le escribió a su hijo Augusto le cuenta 
que tenía muchas ganas de regresar a Italia, pero que aún debía esperar que se realizara el 
concierto de la Sociedad Polythymnia en Valparaíso. Luego de cruzar la Cordillera de Los 
Andes, planeaba viajar en barco desde Buenos Aires a Genova y regresar a su hogar alre-
dedor de mediados de junio (Césari 1896b).
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la literatura musical chilena, como compositor, profesor y director, no ha 
sido tratado anteriormente ni como un trabajador ni como mutualista20. 
Los socios de la SMSMV: ejecutantes 
y maestros (con conciencia social) 
Luego de revisar la trayectoria de los músicos retratados, podemos 
delinear un perfil de los socios de la SMSMV. Como algunos tocaban en 
el Orfeón Municipal de Valparaíso y otros en orquestas de teatros, vemos 
que la mayoría de los músicos mutualistas trabajaban en el campo de lo 
que ahora entendemos como música popular (González y Rolle 2005, 39, 
43, 276). Había instrumentistas que tocaban en espacios públicos donde 
la gente se juntaba a bailar, como los del Orfeón, otros, que tocaban en 
orquestas de teatros, probablemente para ópera y espectáculos de varieda-
des, como Emilio Baesler y Evaristo Gómez. Un tercer grupo lo confor-
man los directores de orquestas, profesores y compositores, como Pedro 
Césari y Segundo Acha, quienes se presentaban tanto en los principales 
teatros de la ciudad como en fiestas privadas. 
La musicóloga Fernanda Vera define al músico profesional del siglo 
XIX como aquel que, “con fines de generar medios de subsistencia, inter-
pretaba diversos instrumentos, componía repertorio funcional, arreglaba 
música para diversos fines y formatos instrumentales, ejercía la docencia 
de manera particular o en establecimientos educacionales y participaba en 
conciertos” (2015, 104). En general, el músico profesional “vivía de la eje-
cución musical, siendo la creación una faceta más de su quehacer” (ibid.). 
Esta definición hace sentido con el trabajo de los músicos de la SMSMV, 
por lo que podemos decir que éstos eran músicos profesionales. Los de-
más músicos que tocaban o componían “sin recibir compensación econó-
mica eran considerados de manera generalizada como ‘aficionados’” sin 
importar su nivel técnico (ibid.). Aquellos que sí vivían de la interpretación 
musical eran considerados como “profesores”, a quienes Cyril Ehrlich, en 
su estudio de la profesión musical británica, define como “ejecutantes” 
(players) en contraposición a los “caballeros” (gentlemen) (1985, 121-163), 
que eran los que formaron sociedades y clubes artísticos para difundir 
ciertas músicas y velar por la calidad artística de la vida musical. Los “eje-
cutantes” de orquestas, dice Ehrlich, “han ocupado el lugar más humilde 
en la fuerza laboral musical”, siendo generalmente “criaturas anónimas” 
20 A excepción de mis publicaciones anteriores, enmarcadas en esta investigación 
(Karmy 2017; Karmy y Molina 2018).
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ya que ni el público ni los administradores de locales han considerado sus 
servicios musicales como centrales (ibid., 142, 143).  
Los músicos de la SMSMV tenían distintos trabajos y se desempeña-
ban en escenas musicales diversas, tanto en términos de géneros como de 
la división social del trabajo. Los músicos comunes de la SMSMV caerían 
en la categoría de “ejecutantes” (como Baesler, Gómez y Jeria), mientras 
los renombrados maestros como Césari y Acha, en la de “caballeros”. 
Al contrario de aquellos caracterizados por Ehrlich (1985) que solo se 
reunían en sociedades con el fin de proteger la calidad artística de la vida 
musical, estos “caballeros” tenían conciencia social (y por qué no, también 
política). Césari y Acha, como co-fundadores de la SMSMV, tenían una 
sensibilidad social por aquellos que no tenían las mismas condiciones de 
vida y de trabajo que ellos, lo que los llevó a adherir a los valores fraterna-
les y solidarios del mutualismo. En vez de promover la música clásica para 
salvaguardar el prestigio de la vida musical chilena, mediante el estableci-
miento de la SMSMV, ellos buscaron mejorar las condiciones de vida de 
los músicos. Por otro lado, Baesler, Gómez y Jeria, representan a aquellos 
músicos “anónimos”, tocando para hacerse un sueldo, quienes encontra-
ron en esta Sociedad un espacio para mejorar sus condiciones de vida, más 
que para alcanzar cierto reconocimiento artístico. 
Músicos trabajadores entre el movimiento 
obrero y las industrias musicales 
Estudios anteriores han resaltado la importancia de las organizacio-
nes de músicos en la definición de una profesión musical (David-Guillou 
2009; Ehrlich 1985; Loft 1950, 389, 393-394). Limitar el acceso, por ejem-
plo, puede ayudar a proteger el estatus artístico de la profesión, como el 
caso de una de las primeras organizaciones de apoyo mutuo de músicos 
en Sud América, la Sociedade Beneficiencia21, estaba abierta a quienes en Río 
de Janeiro ejercieran “la profesión musical, siendo cantantes o instrumen-
tistas” pero no a aficionados (Cardoso 2011, 433-444). Organizaciones 
de músicos en Estados Unidos, Gran Bretaña y la mayoría de los países 
europeos de fines del siglo XIX e inicios del XX tampoco aceptaban a afi-
cionados, delineando cierta profesión musical (David-Guillou 2009, 295; 
Williamson y Cloonan 2016, 45). Aunque hay que tomar con cautela la 
21 La Sociedade Beneficencia fue fundada en Río de Janeiro en 1833 por un grupo de 
músicos que buscaban el apoyo mutuo, como por ejemplo, ofreciendo ayudas a aquellos 
que ya no podían tocar y a las viudas de socios fallecidos (Cardoso 2011, 433-444).
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comparación entre la SMSMV y los sindicatos de músicos que comen-
zaron a formarse en Gran Bretaña, Francia y Estados Unidos a fines del 
siglo XIX, es importante notar cómo estas organizaciones definieron y 
protegieron la profesión musical (David-Guillou 2009, 289-291). Lo que 
estas organizaciones tenían en común es que habían sido creadas por y 
para músicos que buscaban proteger a sus compañeros de oficio median-
te la entrega de servicios de bienestar social, tal como hacía la SMSMV. 
Otras sociedades de músicos en el Chile de esa época, como la Sociedad 
de Santiago, pese a haber sido creada también por y para músicos, buscaba 
dar a conocer un repertorio de música clásica y reunía a músicos de origen 
acomodado que no buscaban vivir de la música.  
Al adentrarnos en la vida laboral de aquellos que sí fueron parte de la 
SMSMV los podemos caracterizar, primero que nada, como músicos-tra-
bajadores que se desempeñaban en distintas escenas de la vida musical 
de Valparaíso. Segundo, como músicos varones de origen de clase media 
humilde pero culta, algunos considerados grandes maestros, otros, como 
músicos comunes de orquestas de teatros. En tercer lugar, aunque algunos 
han sido reconocidos como maestros destacados, compartían condiciones 
de vida similares a aquellos trabajadores artesanales de origen popular. La 
necesidad de una sociedad de socorros mutuos da cuenta de las condicio-
nes materiales de estos músicos. Aunque pudieran hacerse cargo de pagos 
de membresía regulares, muchos de ellos no podían acceder a servicios 
médicos o de farmacia cuando se enfermaban, ni sus descendientes po-
dían pagar los servicios funerarios cuando alguno de ellos fallecía. 
El debate que generó la invitación a participar en la Exposición 
Obrera de 1899 ilustra la doble faz de estos músicos, algunos definiéndose 
en primer lugar como artistas y otros como trabajadores. El 15 de mayo 
de ese año, se registró que Manuel Núñez, presidente del directorio, con-
sideraba que la Sociedad tenía el deber de hacerse representar en esta Ex-
posición, a lo que el vicepresidente Adolfo Salas se mostró en desacuerdo, 
planteando que la SMSMV:
[N]o debe ni aceptar ni solicitar tomar parte en dicha esposi-
cion por el motivo que la música es arte y no oficio y la expo-
sicion obrera el solo titulo lo dice: que lo es puramente para 
representar la industria, como ser máquinas frutos del país este 
(SMSMV Libro 2).
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Pequeños burgueses con problemas de proletarios 
En este capítulo vimos cómo la SMSMV, durante sus primeros años, 
reunió a músicos varones, que trabajaban principalmente como instru-
mentistas en la vibrante escena de la música en vivo en Valparaíso, o to-
mando prestada la conceptualización de Ehrlich, a “ejecutantes” (1985, 
121-163). Algunos trabajaban como directores y compositores en orques-
tas de teatro y orfeones, los que Ehrlich consideraría como “caballeros” 
(1985, 128-141). Los últimos eran también los que ocupaban puestos clave 
en el directorio, como presidentes o vicepresidentes, disfrutando del es-
tatus más alto al interior de la organización, como Pedro Césari y Segun-
do Acha. Por otro lado, los “ejecutantes” que tocaban en teatros y cines, 
también participaban en el directorio, pero en puestos de menor prestigio, 
como secretarios o tesoreros, como Emilio Baesler y Evaristo Gómez. 
Esto da luces sobre posibles conflictos y diferencias entre los músicos 
mutualistas al interior de una misma organización. 
Hay tres características clave de la SMSMV: reunía a músicos varones 
que trabajaban en la música y que pertenecían a la emergente clase media 
urbana. La relevancia de los orfeones como lugares de trabajo, es un ejem-
plo de esto, ya que estas bandas proveían educación musical, sus instru-
mentos eran accesibles y ofrecían un trabajo con un ingreso estable que 
era atractivo para músicos provenientes de clases proletarias. La exclusión 
de mujeres es también un punto importante. La única mujer que postuló 
como socia en este período, Carolina Zúñiga, pertenecía a la naciente clase 
media y trabajaba en el sector musical, cosa que contrasta con los trabajos 
que realizaban las mujeres obreras. Contrasta también con el hecho de 
que las mujeres aristocráticas hacían de la música un pasatiempo, y no un 
trabajo, en los confines del hogar. 
La combinación de estos tres elementos con el hecho de que la clase 
media estaba en formación a lo largo de las ciudades industriales, como 
Valparaíso, da luces sobre las condiciones de vida de estos músicos y ex-
plica por qué necesitaron una organización de este tipo. Estos músicos 
eran parte de la incipiente clase media, con condiciones de vida precarias, 
pero no tan precarias como las de otros trabajadores de la época, como 
mineros u obreros industriales. Sin embargo, sus condiciones de vida eran 
peores que las de otros músicos, como aquellos “caballeros” de sociedades 
o clubes que buscaban difundir cierto tipo de música más que entregar 
bienestar social a sus miembros. 
Los músicos mutualistas y trabajadores, con sus diferencias y discre-
pancias, pueden ser considerados como pequeños burgueses con proble-
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mas compartidos con la clase obrera. Mantenían comunicación regular 
con organizaciones formadas por obreros que trabajaban en oficios dis-
tintos a la música y desarrollaron actividades similares a las que realizaban 
otras sociedades obreras de socorro mutuo, pero cuando tocaba trabajar 
mano a mano con estas organizaciones, se negaron, como ocurrió para 
la Exposición Obrera de 1899. En otras palabras, podemos considerar 
a estos músicos como “la aristocracia obrera”, como llamó Hobsbawm 
(1984) al grupo de artesanos que eran parte del movimiento obrero, pero 
agregaría, con problemas compartidos con el proletariado. 
71
la crisis del mutualismo y los nuevos desafíos...
capítulo 2
La crisis del mutualismo y los nuevos 
desafíos para los trabajadores de 
la música (1914-1928)
Las melodías del orfeón eran apenas la música de fondo 
– como las notas del piano del biógrafo local – de la película 
romántica que cada uno de ellos protaganizaba por su cuenta 
cada tarde de sábado y domingo en el ámbito de la plaza. 
Después acudirían todos a la filarmónica a bailar al compás 
de la música intepretada por el mismo Orfeón, convetido 
ahora en una alegre jazz-band.
Hernán Rivera Letelier (2011, 208/3663)
En 1914 dos eventos comenzaron a transformar la configuración 
del comercio internacional afectando directamente a Valparaíso: la Pri-
mera Guerra Mundial y el inicio de los trabajos de apertura del Canal de 
Panamá. Valparaíso comenzó a mostrar síntomas de decadencia econó-
mica mientras Santiago se consolidaba como el centro de las actividades 
financieras del país. A pesar de que Chile mantuvo una posición neutral 
durante la guerra, su economía se vio seriamente perjudicada a causa del 
desarrollo alemán del nitrato artificial que exacerbó la depresión chilena de 
la postguerra. La industria del salitre había sido desde 1880 el sustento de 
la economía nacional, basada en extracción de materias primas y exporta-
ción internacional. Esto, sumado a las consecuencias de la crisis que vivía 
el país, Valparaíso, como una ciudad industrial y puerto, albergó a cientos 
de desempleados que migraban desde las regiones salitreras en búsqueda 
de nuevas oportunidades laborales (García y Muñoz 2015, 12). Al mismo 
tiempo, llegaban europeos huyendo de la guerra, especialmente alemanes, 
austro-húngaros y británicos. La llegada a Valparaíso de migrantes de la 
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industria salitrera y de la Europa de postguerra, estimuló la popularización 
de ideologías revolucionarias que propiciaron la creciente diferenciación 
entre mutualismo y sindicalismo entre el movimiento obrero. 
El período de la guerra estuvo caracterizado por un importante nú-
mero de huelgas en el país, muchas de las cuales fueron exitosas (Alexan-
der 1965, 86), y cuya frecuencia refleja el crecimiento y caída del movi-
miento obrero. Es decir, a medida que las organizaciones obreras crecían, 
el número de huelgas aumentaba y, por el contrario, cuando éstas decaían, 
la actividad huelguística también caía. El historiador Peter DeShazo ex-
plica que los efectos de la recesión económica de 1913 y la subsequente 
depresión socavaron el poder de negociación de los trabajadores a lo largo 
del país, pero con la recuperación de la industria urbana de 1916, aumentó 
el empleo y también las huelgas (1983, 136). 
El resurgimiento de la producción salitrera después de la depresión 
de 1914, los recortes salariales de 1914-15 y el alza en el costo de la vida 
entre 1916 y 1917 estimuló la radicalización de las organizaciones obreras 
en el Chile urbano entre 1917 y 1920 (ibid., 147). DeShazo plantea que 
hasta 1927 las organizaciones obreras en Santiago y Valparaíso “alcan-
zaron suficiente estabilidad para sobrevivir las fluctuaciones económicas 
y los contraataques de los empleadores”, pero fueron suprimidas por la 
represión del gobierno autoritario de Carlos Ibáñez (ibid., 146).
La popularidad de ideologías anarquistas y socialistas fue ganando 
terreno, proponiendo nuevas formas de lucha, diferentes a las que había 
adherido el mutualismo desde mediados del siglo XIX en las ciudades 
chilenas. Bajo el ideal de fraternidad, el mutualismo buscaba entregar ser-
vicios de bienestar y auxilio, mientras que el sindicalismo tenía métodos 
y objetivos más radicales, como la lucha de clases y la acción directa. Los 
obreros industriales, trabajadores portuarios y mineros, atraídos por el 
anarquismo y el socialismo, comenzaron a organizar los primeros sindica-
tos en las ciudades industriales de comienzos del siglo XX. Un ejemplo de 
esta tendencia fue la creación en 1912 del Partido Obrero Socialista (POS) 
que buscaba “cambios sociales radicales mediante el activismo proletario 
y, después de su primer congreso en 1915, se comprometió con la organi-
zación y radicalización de sindicatos” (Barr-Melej 2001, 25). 
Por su parte, los artesanos, empleados y la emergente clase media 
siguieron leales al mutualismo (Grez 1994, 307), al igual que los músi-
cos-trabajadores, según los datos recabados aquí. La Sociedad Musical de 
Socorros Mutuos de Valparaíso siguió estableciendo vínculos otras socie-
dades mutualistas que reunían a trabajadores artesanales, como pintores, 
carpinteros y tipógrafos, y en las pocas ocasiones en que fue invitada a par-
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ticipar a congresos, federaciones y otras iniciativas promovidas por organi-
zaciones obreras radicales, no participó (SMSMV Cartas 1893-1911). Una 
excepción, eso sí, fue cuando la SMSMV se sumó a la Liga de Sociedades 
Obreras de Valparaíso, lo que analizaremos más adelante en el capítulo. 
En vez que avanzar hacia el sindicalismo como lo hacían los sectores más 
radicales del movimiento obrero, la SMSMV se preocupó por profundizar 
la actividad mutualista entre sus miembros, lo que es evidente al revisar 
la variedad de actividades que realizó para sobrevivir como organización 
mutualista en tiempos en que el sindicalismo ganaba terreno. 
El crecimiento y fortalecimiento del movimiento obrero repercutió 
en la elección presidencial de 1920. Muchas organizaciones obreras apo-
yaron a Alessandri, quien fue elegido por una escasa mayoría y prometió 
la promulgación de un código laboral que no solo le daría protección legal 
a los trabajadores sino que también reconocería por primera vez a los sin-
dicatos que hasta entonces funcionaban en la ilegalidad (Alexander 1965, 
87). Como plantea Salazar, “el interés – más bien súbito y sin duda oportu-
nista – de la oligarquía chilena por la legislación social y la codificación la-
boral” venía desde 1919 cuando la Liga de las Naciones invitó a participar 
en la Organización Internacional de Trabajo, creada por las potencias ven-
cedoras de la Primera Guerra Mundial (2012, 296). Al aceptar esta invita-
ción, el Estado de Chile quedó comprometido en el tratado internacional 
que se firmó: “No hay duda que Arturo Alessandri Palma, que no asistió a 
las conferencias celebradas al respecto, asumió ese proyecto internacional 
(liberal) como un ítem central de su programa de gobierno” (ibid., 297). 
Las mayores demandas que el movimiento obrero, incluyendo a las socie-
dades mutualistas, le había exigido al Estado eran justamente protección 
laboral legal y servicios de bienestar social. Sin embargo, como veremos en 
las siguientes páginas, cuando el Estado comenzó a cubrir algunas de esas 
necesidades, el mutualismo comenzó a perder su razón de ser. Como eran 
las sociedades de socorro mutuo las que administraban autónomamente 
los servicios de bienestar social que entregaban a sus miembros, la apro-
bación de las leyes sociales de las que había sido precursor el mutualismo 
significó, paradójicamente, su propia decadencia (Grez 1994, 310). 
La profunda crisis política del país alcanzó su punto máximo en 1924 
cuando el Congreso fue disuelto por una junta militar que forzó la promul-
gación de una serie de siete leyes laborales presentadas por conservadores y 
liberales, mientras Alessandri renunciaba y partía al exilio (Alexander 1965, 
88). En enero de 1925 un nuevo golpe de Estado, liderado por Marmaduke 
Grove y Carlos Ibáñez convocó a Alessandri, quien regresó a mediados de 
marzo y nombró una comisión para escribir la nueva Constitución, la cual 
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fue aprobada a mediados de 1925. Este documento le dio más fuerza al 
poder presidencial, terminando con el sistema parlamentario y separando 
la iglesia del Estado. Pero para las organizaciones obreras más importante 
que la nueva Constitución fueron los esfuerzos para que se implementara 
el código del trabajo que había sido aprobado en septiembre de 1924.  
Una vez implementado, el código del trabajo le dio el control al go-
bierno “de lo que antes había sido un sistema laisser-faire de relaciones in-
dustriales”, fragmentando el movimiento obrero en un sistema de sindica-
tos legales dominado por los patrones que al final tendría una efectividad 
insignificante para defender los intereses económicos de los trabajadores 
(DeShazo 1983, 219, 220). Por ejemplo, la ley 4057 establecía que el siste-
ma de recaudación del sindicato sería obtenido de un plan de reparto de 
utilidades compartido entre trabajadores y empleadores, del cual todos los 
gastos quedaban bajo el control del gobierno, y por supuesto, no podía 
usarse para financiar huelgas ni a sus líderes sindicales (ibid., 220). Lógica-
mente las organizaciones obreras se opusieron a esta legislación, acallan-
do el gobierno cada protesta con la intervención del ejército. Alessandri 
volvió a renunciar en septiembre por presión de su ministro del interior, 
el General Carlos Ibáñez, quien finalmente terminaría por cooptar a los 
sindicatos bajo su dictadura (1927-1931).
La vida musical en Valparaíso 
y la nueva legislación laboral 
En medio de estos cambios políticos y económicos, la vida musical 
de Valparaíso seguía disfrutando de una variedad de música en vivo para 
bailar, como tango y jazz, así como diversas presentaciones artísticas y mu-
sicales en clubes, sociedades y teatros. El Teatro Victoria era aún el centro 
artístico más importante de la ciudad, seguido por el Teatro Ateneo, donde 
se desarrollaban presentaciones teatrales, opera y cine. Como describimos 
en el capítulo anterior, los músicos de la SMSMV trabajaron en la música 
en vivo de la época, en orfeones, teatros y en orquestas que tocaban en reu-
niones sociales como tertulias y otras fiestas privadas. También trabajaban 
como profesores en academias, escuelas y haciendo clases particulares. 
El comienzo de la industria radial que se desarrolló en Chile duran-
te la década de 1920 produjo cambios en el trabajo de los músicos. La 
primera transmisión radial tuvo lugar en Santiago en 1922 y la primera 
estación, Radio Chilena, se creó en 1923 también en la capital, a la que le 
siguió Radio Cerro Alegre, fundada en 1924 en Valparaíso. Las estaciones 
radiales comenzaron a multiplicarse a lo largo del país, principalmente por 
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iniciativa de privados. Esta nueva industria ocasionó problemas respecto a 
la difusión de música extranjera, especialmente norteamericana y europea, 
en desmedro de la música nacional. Más adelante se establecerían regula-
ciones e instituciones estatales que se harían cargo de esto, como el Ser-
vicio Nacional de Radiodifusión creado en 1930 (González y Rolle 2005, 
209). Si bien al comienzo la radio fue una amenaza para la música en vivo, 
se transformó rápidamente en un nuevo espacio laboral para los músicos, 
quienes trabajarían como instrumentistas o directores de las orquestas que 
se formaron para actuar en los nuevos auditorios radiales (ibid., 218-231). 
Sin embargo, en las actas de la Sociedad no hay menciones sobre este 
tema, lo que indica que para los músicos mutualistas la nueva industria de 
la radio no fue un asunto relevante que mereciera discusión, como sí lo 
fueron otros temas que abordamos más adelante. 
El cine fue tomando mayor importancia como espacio laboral para 
los músicos. González y Rolle describen que “en las funciones de cine 
mudo participaban pianistas, grupos de cámara, orquestas, conjuntos con 
piano, violín y batería […] músicos de variedades, conjuntos criollos y 
hasta agrupaciones corales” (ibid., 232). Alrededor del cine silente se ge-
neraba poco a poco una importante escena de música en vivo, volviéndose 
una fuente esencial de trabajo para los músicos. Varios miembros de la 
SMSMV tocaban en teatros, donde se proyectaban películas silentes, como 
el pianista Paul Salvatierra y el violinista Pablo Garrido, cuyos retratos pre-
sento en las próximas páginas. 
La vida musical mostró cierta continuidad respecto al período an-
terior, a pesar de los cambios en las industrias de la música. El punto de 
quiebre para la SMSMV vino, sin embargo, en 1924 cuando se promul-
garon las leyes sociales y el código laboral, y entró en vigor la legislación 
sobre sindicatos que si bien se había incluido en la Constitución de 1925, 
se puso en vigencia solo en 1928. Esta nueva legislación significó la caída 
irreversible del mutualismo en Chile. Los trabajadores esperaban que las 
leyes sociales y el código laboral ayudaran en la mejora de sus condiciones, 
mediante un sistema de salud, pensiones y servicios de bienestar social 
provistos por el Estado. Pero estas leyes tuvieron consecuencias negativas 
para los trabajadores, especialmente para los mutualistas. Es importante 
tener en cuenta que no todas estas leyes eran aplicables a los músicos, ya 
que muchas de ellas estaban diseñadas para trabajadores industriales, ex-
cluyendo a agricultores, trabajadores domésticos, de pequeños negocios y 
trabajadores independientes, como eran la mayoría de los músicos. 
Pero la ley 4054 sí era en efecto aplicable a todos los tipos de traba-
jadores y los músicos mutualistas mostraron su preocupación al respecto. 
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Ésta fue justamente la ley más impopular entre los trabajadores, puesto 
que establecía un seguro social obligatorio que “usurpó una función cru-
cial de las sociedades de socorro mutuo, y por lo tanto, socavó su razón de 
ser” (DeShazo 1983, 215). Esta ley establecía sustraer el 2 por ciento del 
salario mensual de un trabajador para el fondo de seguridad social, ante 
lo que los trabajadores se opusieron porque significaba un gasto extra que 
no podían permitirse (ibid., 219). Ellos ya pagaban cuotas mensuales a sus 
sociedades, y ahora, debían depositar otra parte de sus ingresos a una caja 
de seguro obligatorio. En consecuencia, como estaban obligados por ley a 
esto último, muchos priorizaron por ello, dejando de pagar a sus propias 
organizaciones. 
Así, este período estuvo protagonizado por las luchas del movimien-
to obrero y la represión y control estatal. El hecho de que en 1925 se de-
clarara el día Internacional de los Trabajadores como feriado nacional y, al 
mismo tiempo, se creara la Oficina General del Servicio de Informaciones 
Sociales, que dependía de la Dirección General de Policías, refleja los in-
tentos del gobierno por controlar y reprimir el movimiento obrero (Rojas 
1993, 27). En 1927 el General Carlos Ibáñez se tomó el poder, iniciando 
su dictadura hasta 1931, priorizando por la legislación social, siguiendo el 
modelo del corporativismo y funcionalismo italiano. Las estructuras lega-
les que facilitaron la llamada armonía social entre capitalistas y trabajado-
res fueron entendidas como un paso hacia el sistema corporativista. Para 
alcanzar la unidad nacional y evitar conflictos sociales, el gobierno puso 
en vigencia muchas de las leyes sociales y laborales aprobadas durante el 
gobierno de Alessandri, reconociendo legalmente a los sindicatos, lo que 
afectó tanto a la SMSMV como a todas las sociedades de socorro mutuo 
del país (Rojas 1993, 19, 49; Alexander 1965, 89-90).
Retratos de los músicos-trabajadores: 
ejecutantes y “caballeros”. 
Dos de los tres retratos de esta sección son de músicos que son 
apenas mencionados en la historiografía musical chilena, como Sabino 
Villarroel y Paul Salvatierra. Pablo Garrido, por el contrario, es el único 
reconocido en la literatura musical local. No obstante, su aporte hacia la 
organización mutualista y sindical ha sido pasado por alto. Esta selección 
de retratos, al igual que en el capítulo anterior, ayudará a caracterizar la 
membresía de la SMSMV para delinear el perfil de los músicos-trabajado-
res de esta época. 
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Sabino Villarroel: agente de continuidad 
Sabino Villarroel fue profesor y antiguo socio de la SMSMV y como 
tal representa la continuidad de la organización en tiempos de fervientes 
cambios. Él se hizo cargo de organizar las celebraciones de Santa Cecilia 
durante casi todo el período y tuvo cierto liderazgo en las reuniones del 
directorio. Un aspecto clave, es que al igual que Evaristo Gómez y Anjel 
Jeria (capítulo 1), Villarroel también participaba en otra sociedad de soco-
rro mutuo: la Sociedad Unión Teatral de Valparaíso. Esto nos muestra que 
probablemente Villarroel trabajaba como intérprete orquestal en teatros 
para acompañar obras teatrales, zarzuelas y óperas, como hacía Emilio 
Baesler. Cada sociedad representaba un aspecto de su trabajo, ya que, por 
la particularidad de su oficio, Villarroel fue parte tanto del gremio musical 
como del teatral. Por esto, es esencial entender su trabajo musical de ma-
nera integral, incluyendo la composición, la dirección, la interpretación, la 
enseñanza y todas las demás tareas que era necesario cumplir para trabajar 
en las orquestas de teatros. 
Imagen 18: Sociedad Unión Teatral celebrando su séptimo aniversario 
(Sucesos, 28 julio 1910).
La SMSMV permitía que sus socios participaran en otras organiza-
ciones de manera simultánea, cosa que le era beneficiosa en varios sen-
tidos. Por ejemplo, Villarroel lideró un acuerdo de reciprocidad entre la 
SMSMV y la Unión Teatral en 1919. También representó a ambas socieda-
des en el Congreso Mutualista de 1925, ahorrando costos de inscripción y 
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transporte. Este mismo año, lideró la creación de la Sección Orquestal que 
tenía “por fin la ayuda mutua entre los profesores de música i propender 
al desarrollo del arte musical” a través de la cual la SMSMV ganó nuevos 
socios (SMSMV Libro 3, 156). Los acuerdos de reciprocidad, el ahorro de 
costos y el aumento de membresía fueron aspectos clave en estos años de 
crisis, como veremos hacia el final del capítulo. 
Paul Salvatierra: músico de cine comprometido con la SMSMV
Paul Salvatierra trabajó como pianista, organista y director orquestal 
para exhibiciones de películas silentes, actuando en los teatros más po-
pulares de Valparaíso, como el Brasil y Setiembre. Es uno de los pocos 
músicos de la época del cine silente que la prensa destacó por su trabajo 
musical. Ya en 1917 la revista porteña Cine Gaceta celebraba el acompaña-
miento musical dirigido por Salvatierra para la muestra de “Alma chilena”, 
la primera película de la casa Hans Frey, en el Teatro Alhambra con las 
siguientes palabras: “El conocido nuestro Pablo Salvatierra, la presentó 
en el Alhambra con un acompañamiento musical formado por cancio-
nes populares chilenas y trozos de obras famosas adaptadas tras cuidado-
sos ensayos” (Cine Gaceta, 15 diciembre 1917). La expresión “el conocido 
nuestro” indica o que hubo menciones anteriores a su trabajo, o bien que 
su actividad musical en el cine era ya bien conocida entre el público.
Este músico fue especialmente apreciado por la prensa cuando en 
1919 el Teatro Brasil compró desde Estados Unidos un “órgano-orques-
ta” con una gran colección de instrumentos imitativos, con sonidos de 
“campanas de incendio, timbres, balazos, carreras de caballos, bocinas de 
autos, cascabeles, pitos, canto de pájaros”, entre otros, para “amenizar con 
buena música las exhibiciones” (La Semana Cinematográfica, 7 agosto 1919). 
Si el piano era “el caballito de batalla de la época, el órgano de teatros era la 
estrella”, ya que producían “un gran sonido y una multiplicidad de efectos 
sonoros”, por lo que se estaban volviendo instrumentos muy populares 
en las muestras de películas silentes en Europa y Estados Unidos a inicios 
de los años veinte (Kalinak 2010, 47). Además de sus cualidades sonoras, 
requerían menos músicos y así los empresarios de teatros podían invertir 
en estos órganos para abaratar costos. Una vez que el teatro Brasil obtuvo 
un órgano, el problema fue entonces conseguir a “un músico capaz de 
manejarlo” (La Semana Cinematográfica, 7 agosto 1919). Los empresarios del 
teatro pensaron primero en traer a un músico desde Estados Unidos, pero 
luego, decidieron contratar a Salvatierra, “cuyo talento y entusiasmo ha 
podido apreciar el público del [teatro] Brasil” (ibid.). El que hayan optado 
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por contratar a Salvatierra en vez de traer a un músico del extranjero, da 
cuenta de lo altamente valorado que era entre los empresarios y el público 
del cine local, que podía ser comparado de igual a igual con un músico 
de Estados Unidos, que en esa época era el referente de la música para 
el cine silente. Este mismo año Salvatierra fue halagado en la prensa por 
una admiradora que destacaba su trato amigable hacia el público como un 
aspecto valioso de su experiencia en la sala de cine:
Otra cosa que me encanta en mi cine es la música. Hay un es-
pléndido trío. El maestro Salvatierra es muy amable y muchas 
veces me pregunta qué piezas son las que quiere que toque. 
¿Qué regalía, no? Por todas estas cosas, para nosotras las chi-
quillas, no hay como el teatro de mi barrio, como mi mononí-
simo Teatro Brasil (La Semana Cinematográfica, 29 junio 1919). 
El análisis de Fernando Purcell y Juan Pablo González sugiere que 
estos halagos reflejaban meramente el carisma de Salvatierra (2014, 100), 
pero al leerlos con los lentes del trabajo musical, nos muestran algo más. 
Salvatierra desarrolló sus habilidades musicales siguiendo la moda de la 
época, cuando los músicos del cine silente en otros lugares también “se 
hicieron conocidos por su habilidad de consentir a la audiencia con melo-
días conocidas” (Smith 1998, 28). Al analizar el trabajo de los músicos del 
cine en Estados Unidos, Jeff  Smith plantea que “satisfacer a la audiencia 
significaba muchas veces recibir peticiones, tocar canciones populares de 
moda, o adaptar el acompañamiento musical a la composición específica 
de la audiencia” (ibid.). Salvatierra actuó de manera similar, entendiendo 
que su trabajo no era solamente tocar o dirigir, sino también complacer a 
su público. 
Su orquesta fue nuevamente valorada en 1924, cuando acompañó el 
estreno de la película nacional “Un grito en el mar” en el Teatro Setiembre 
de Valparaíso. Considerando que las notas de prensa de los espectáculos 
cinematográficos rara vez mencionaban a los músicos, la mención a Sal-
vatierra y su orquesta releva el nivel de popularidad que tenía en el medio:
La magnífica orquesta de Setiembre, bajo la batuta del maestro 
Salvatierra, ejecutará, con acompañamiento sincrónico, un bri-
llante programa musical especialmente adaptado.
Las localidades estarán a la venta durante todo el día en la bo-
letería del teatro (La Estrella, Valparaíso, 30 diciembre 1924). 
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Además de dirigir también componía, lo que destacó El Mercurio de 
Valparaíso para el estreno de la película nacional, “Una lección de amor”, 
en marzo de 1926, la cual fue acompañada “con música especial compues-
ta por el maestro Salvatierra” (El Mercurio, Valparaíso, 3 marzo 1926). Su 
popularidad se reflejó en que esta película fue aplaudida por “el público de 
todas las clases sociales” y agotó las entradas del teatro Setiembre la noche 
anterior (ibid.) 
Dos años antes, Salvatierra había sido electo secretario del directo-
rio de la SMSMV, puesto que mantuvo hasta 1925. Además, participó en 
distintas comisiones que se crearon para funciones específicas, como la 
organización de la celebración de Santa Cecilia en noviembre. Esta cele-
bración fue particularmente importante, ya que por primera vez signifi-
caría también un día de descanso para los músicos. Además de organizar 
la fiesta y el concierto para la misa en honor a Santa Cecilia, la comisión 
debía pedir a “todas las Empresas de Teatro y demás negocios donde tra-
bajaban orquestas el feriado solicitado”, lo que lograron con éxito, ya que 
todas aceptaron (SMSMV 1925a, 15). 
Durante este año Salvatierra patrocinó la postulación de nuevos 
miembros en tiempos críticos para la Sociedad, por lo que fue reconoci-
do por sus compañeros quienes le dedicaron “un voto de aplauso por su 
interés demostrado en bien de la Sociedad” (ibid., 14, 15). También fue 
felicitado por “haber ofrecido trasladar el domicilio de la Sociedad a su 
casa habitación, en ocasión de que se sufrían grandes molestias por la falta 
de local propio” (ibid.).
Estos hallazgos muestran que Salvatierra fue un trabajador que co-
nocía muy bien el oficio musical de la época, lo que le permitió destacar en 
la música del cine silente, cubriendo los distintos roles que necesitaba esta 
escena musical. Sobre sus aportes hacia esta organización, Salvatierra en-
cabezó diversas actividades que favorecieron tanto la profesión musical de 
Valparaíso – como las celebraciones de Santa Cecilia – como a la Sociedad 
misma. Esto tuvo dos consecuencias importantes para este tiempo com-
plejo que vivían los músicos mutualistas. Por un lado, patrocinó a aquellos 
que necesitaron unirse a la Sociedad, dándoles la oportunidad de recibir 
los beneficios sociales que ésta ofrecía a sus miembros. Por otro, ayudó a 
la Sociedad a aumentar sus fondos al incrementar el número de socios y a 
mantener la continuidad de las reuniones que era difícil realizar por la falta 
de local propio, ofreciendo su domicilio particular para ese fin.  
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Pablo Garrido: la influencia para el cambio 
Pablo Garrido fue violinista, director, compositor, escritor e inves-
tigador musical, cuya figura retomaremos en el próximo capítulo por su 
aporte a la organización sindical de los músicos. Garrido se asoció a la 
SMSMV en 1925 a través de la Sección Orquestal, dirigida por Villarroel 
cuando tenía 20 años y estudiaba de forma particular con músicos doctos 
de Santiago. En enero de este año organizó el primer concierto futurista 
de Chile, al que asistieron músicos y auditores de Valparaíso y Santiago 
(García 1990, 19), al mismo tiempo que impulsaba el jazz en Chile diri-
giendo la Royal Orchestra que había estrenado en Valparaíso el año ante-
rior. A final del año fue elegido pro-secretario del directorio de la SMSMV, 
trabajando codo a codo con Paul Salvatierra. Por sus intereses personales y 
su formación musical, creó puentes entre los músicos doctos y populares, 
desarrollando su carrera en ambos campos. También vinculó a músicos 
de Valparaíso con los de Santiago, principalmente del Conservatorio, por 
sus estudios particulares. Como un músico que enlazó tanto las escenas de 
la música docta y popular, como a los músicos de Valparaíso y la capital, 
firmó, junto a otros, en 1926, un “pacto de unión y compañerismo” en-
tre la SMSMV y la Sociedad Unión Musical, una corporación artística de 
Santiago, creada en 1924 (PJ N° 1019, SMSMV Libro 3, 175). Por sus co-
nexiones, es probable que no fuera solo un firmante más de este acuerdo, 
sino que un actor clave para que éste fuera posible. 
Imagen 19: Pablo Garrido retratado en Chuquicamata a los 20 años, 1925 
(FPG, CEDIM).
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El aporte de este músico en la música chilena es conocido de manera 
fragmentada. Por ejemplo, es reconocido por impulsar la escena jazzística 
en los años veinte (Menanteau 2006, 29-39), por sus estudios sobre la 
cueca, el folklore y su contribución en el campo de la etnomusicología 
que desarrolló desde los años cuarenta (Donoso y Ramos 2021, Donoso 
y Tapia 2017, 137; Ramos 2012, 100-101) y por su propuesta musical de 
vanguardia (Fugellie 2019). Pero más allá de su aporte a escenas musicales 
específicas, como trabajador de la música, Garrido, desarrolló un rol vital 
en la organización colectiva de los músicos. Aunque el próximo capítulo 
aborda este tema en detalle, es importante mencionar aquí que él tomó la 
decisión de vivir exclusivamente de la música en 1923, renunciando a su 
trabajo como funcionario bancario, decisión que no estuvo exenta de pro-
blemas. Como un trabajador de la música, desarrolló su labor en distintos 
géneros, entendiendo el trabajo musical de manera integral, combinando 
con fluidez sus labores como compositor e intérprete, como arreglista y 
director tanto en música docta como popular. Esta experiencia lo llevaría 
a plantear ideas clave sobre las condiciones laborales de los músicos, es-
pecialmente durante los complejos años de fines de la década del veinte, 
cuando la crisis económica mundial y la llegada de las tecnologías del cine 
sonoro impactaron fuertemente el trabajo musical. Como veremos más 
adelante, Garrido será una de las figuras centrales del Sindicato Profesio-
nal de Músicos de Valparaíso, siendo su presidente entre 1935 y 1937, un 
rol crucial que hasta ahora no había merecido una mención en la literatura 
musical chilena. 
Nuevas estrategias: ¿trabajadores o artistas?
Frente al cambiante contexto en el que la SMSMV estaba inmersa, 
sus miembros propusieron y desarrollaron distintas acciones y estrategias 
para la sobrevivencia de su organización. Aunque la Sociedad funcionó 
continuamente durante todo el período, indudablemente el año 1924 mar-
có un punto de quiebre, cuando comenzó la crisis del mutualismo en Chi-
le. Al igual que las demás sociedades, a partir de este año, la SMSMV entró 
en una etapa crítica de la cual nunca se recuperaría. Los registros muestran 
que la crisis de 1914-15 repercutió en su economía, cosa que el directorio 
supo manejar a través de distintas actividades. De lo que la SMSMV no 
pudo sobreponerse fue la implementación de las leyes laborales de fines de 
los años veinte. A continuación veremos las estrategias que siguieron los 
socios de la SMSMV para enfrentar estos nuevos desafíos. Éstas se mues-
tran en dos secciones, la primera aborda las actividades y discusiones rela-
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cionadas a la crisis económica de 1914-15, y la segunda, a las nuevas leyes 
sociales y laborales implementadas en la segunda mitad de los años veinte. 
Resistencia a la crisis económica 1914-15
Los músicos congregados en la SMSMV siguieron varias estrate-
gias para enfrentar la crisis económica que azotó al país en el período 
1914-1915, por múltiples factores, como el comienzo de la primera guerra 
mundial, el desarrollo del salitre sintético, y el comienzo de los trabajos 
de apertura del canal de Panamá. Hemos dicho que esta crisis impactó 
fuertemente en el país en general, y en Valparaíso puntualmente por su 
condición portuaria. Como organización la SMSMV también se vio afec-
tada con menos ingresos y más gastos, y sus socios con más necesidades. 
Así, las estrategias que siguieron para enfrentar esta crisis respondieron 
a dos objetivos: el primero buscaba la sobrevivencia de la Sociedad, para 
poder cumplir sus objetivos de socorro mutuo pese a la crisis financiera. 
El segundo, apuntaba a la difusión de la profesión musical en Valparaíso 
en representación de los miembros de la Sociedad. 
Crisis económica versus compromiso social
Dentro de las soluciones para enfrentar la crisis económica los 
miembros de la SMSMV buscaron reducir sus gastos, aumentar los costos 
de membresía, expulsar a los socios morosos y proponer nuevas acciones 
para mantener o aumentar los ingresos de la Sociedad. En marzo de 1914, 
el directorio aprobó solicitar a los socios activos un pago extra de 50 cen-
tavos para cubrir los costos de impresión de los estatutos (SMSMV Libro 
3, 90). Sin embargo, como no todos los socios estaban en condiciones de 
incurrir en nuevos gastos, este acuerdo fue reconsiderado el 10 de agosto 
y optaron por hacerlo efectivo solo a los socios antiguos, liberando a los 
nuevos de este pago (ibid., 91). En la misma reunión, decidieron expulsar 
a quince socios por estar morosos en sus pagos, al mismo tiempo que 
notificar a otros doce para que pagaran sus cuotas lo antes posible a fin 
de conservar su membresía (ibid.). Decidieron también bajar el precio del 
arriendo del local, ofreciéndolo a $40 mensuales en vez de $50 (ibid.). 
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Imagen 20: Caricatura en Revista Sucesos respecto a la crisis de 1914 
y la vida musical santiaguina (Sucesos 15 octubre 1914).
La crisis económica se hizo evidente cuando el secretario de la 
SMSMV escribió en las actas de la reunión del 10 de enero de 1916 que 
los fondos sociales del año anterior no habían podido depositarse “pues 
los muchos gastos que ha sido menester hacer lo han impedido” (SMSMV 
Libro 3, 104). Al mismo tiempo, la Sociedad tuvo que suspender algunos 
de sus proyectos, como la creación de la Escuela de Música en 1916, que 
solo pudieron reactivar dos años después (SMSMV Libro 3, 112). Con 
la crisis de la posguerra, la situación financiera de la Sociedad empeoró. 
Como era de esperar, la crisis vino acompañada por el aumento de soli-
citudes de beneficios por parte de los socios. Esta situación fue común a 
todas las organizaciones obreras de las dos primeras décadas del siglo XX, 
cuando la inflación afectó a los trabajadores y estimuló la asociatividad 
gremial. Sin embargo, las limitaciones económicas de los trabajadores im-
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pedían que cumplieran con sus pagos de membresía (DeShazo 1983, 245). 
Los efectos de esta crisis en la SMSMV, los evaluó Manuel Briceño de la 
Paz, presidente del directorio saliente en enero de 1918, cuando se dirigió 
a sus consocios analizando el desempeño de los últimos cinco años de la 
Sociedad. Por un lado, destacó “con gran satisfacción” la reforma de los 
estatutos de 1913 y que la Sociedad alcanzara 104 socios y $1,935.25 en sus 
fondos sociales de 1918 (SMSMV Libro 3, 112). Pero, por otro lado, Bri-
ceño de la Paz se refirió a los asuntos pendientes de los que su gestión no 
pudo hacerse cargo, esperando que el directorio entrante sí lo hiciera. Uno 
de ellos era la reactivación de la Escuela de Música que habían creado pero 
no habían podido implementar, para lo cual proponía hacer “las dilijencias 
necesarias para conseguir una subvención fiscal para su sostenimiento” 
(ibid.) También se necesitaba realizar reparaciones en el mausoleo de la 
Sociedad para lo cual el directorio entrante debía conseguir financiamien-
to, “ya sea por erogaciones o beneficios” (ibid.). El presidente saliente 
concluyó su discurso de despedida y recepción del nuevo directorio, lla-
mando a los socios a ayudar al directorio entrante, porque “él solo nada 
haría pues el esfuerzo debe ser mancomunado” (ibid.)
En enero de 1919, Manuel Castaño al leer la Memoria Anual destacó 
que no ha “habido ningun muerto pero sí muchos socios enfermos” y que 
la Sociedad había “dado también muchos beneficios pero sin resultados, 
porque los socios son muy ocupados” para participar en las actividades 
(ibid., 118). Pese a las premuras económicas, destacó que la Sociedad había 
“comprado un rico piano i que se ha cancelado ya más de la mitad de su 
valor” (ibid.). El piano le serviría a la Sociedad como moneda de cambio 
para corresponder a otras sociedades, cediéndolo o arrendándolo según el 
tipo de acuerdo. Por ejemplo, en 1925, la Sociedad arrendaría su piano a 
$20 pesos a “cualquier Sociedad que solicitara su arriendo […] a excepción 
del “Santiago Wanderers” en deferencia a los favores recibidos de aquella 
Sociedad” (SMSMV 1925a, 11). 
Un debate importante ocurrió durante el último trimestre de 1919 
cuando el directorio propuso y discutió diferentes medidas, como aumen-
tar la cuota social, reducir los beneficios y organizar actividades solidarias 
para ayudar a los socios más necesitados. Como ésta era una sociedad 
mutualista cuyo objetivo central era ayudar a sus miembros, pero al mismo 
tiempo su financiamiento dependía exclusivamente de ellos, ésta era una 
decisión compleja. En consecuencia, el directorio tuvo que hacer una reu-
nión extraordinaria el 11 de octubre de 1919 para seguir discutiendo este 
tema. Aquí, el tesorero Evaristo Gómez explicó que había una deuda de 
$500 en los últimos tres meses y que había socios que pedían demasiados 
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beneficios, otros “que no están tan grave i piden receta hasta tres veces i 
otros subsidios estando trabajando” (SMSMV Libro 3, 126). En este con-
texto, hicieron dos propuestas: suspender la entrega de beneficios y orga-
nizar actividades para aumentar los fondos de la Sociedad. Se plantearon 
argumentos a favor y en contra de ambas propuestas, haciéndose evidente 
la tensión entre los socios. Respecto a la primera, el secretario Manuel 
Jorquera, propuso suspender la entrega de beneficios por, al menos seis 
meses, con el fin de estabilizar los fondos de la Sociedad. Agregó que: 
“lo demás será agravar más la situación, porque si se hacen beneficios los 
socios no corresponden i si se aumenta la cuota menos pagarán, cuando a 
tenido que dejar fuera a varios socios por morosos” (ibid., 127).  
Pedro Ortiz, presidente del directorio, apoyó esta propuesta, sugi-
riendo que se ayude a los socios enfermos con solo una receta semanal 
“porque en la actualidad piden hasta tres recetas a la semana” (ibid.). Con-
trario a esta iniciativa, Segundo Acha recordó la importancia de los esta-
tutos, pidiendo cumplir con ellos y proponiendo expulsar “a todos los 
morosos”, agregando que “es una vergüenza que se quiera privar a los 
socios de los ausilios de la Sociedad” y que sería mejor organizar activida-
des para aumentar los fondos en vez que reducir los beneficios (ibid., 126). 
En respuesta, Ortiz clarificó que el problema era que, según los estatutos, 
la Sociedad debía aumentar la cuota, cosa que era impracticable por la 
situación económica, insistiendo en que “habría necesidad de suspender 
los ausilios” (ibid., 126). Ante esto Vicente Villarroel, el vice presidente, 
aseguró que “no se puede dar ausilios a los socios porque no hay fondos i 
en la actualidad hay una deuda mui grande” (ibid., 128). Por ello, propuso 
reducir los auxilios “hasta que se mejore la situación” ya que organizar 
actividades solidarias era “inútil”, tal como había sido en 1917 cuando 
la Sociedad perdió dinero “por falta de voluntad de los socios” (ibid.). 
Villarroel recordó que la Sociedad tenía una actividad solidaria pendiente, 
pero que aún no se había podido concretar “por falta de entusiasmo de los 
socios” (ibid.). Dio a entender que no había unidad entre ellos y que eran 
muy pocos los que trabajaban por la Sociedad. Incluso “hasta para asistir 
a los entierros de nuestros consocios, no hai voluntad, hai que fijarse que 
en el último entierro del socio fallecido Sr. S. Vasquez QEPD asistieron 
4 socios siendo que los miembros que componen la sociedad son más de 
100” (ibid.).
El directorio no llegó a acuerdo en esta reunión, por lo que continua-
ron discutiendo el 25 de octubre. Aquí, Carlos Hurel, también miembro 
del directorio, hizo un llamado al compromiso y la reciprocidad, argu-
mentando en favor de aumentar la cuota social, pidiendo tener en cuenta 
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que: “a raiz de la crisis financiera que azotó por el año de 1914, se acordó 
momentáneamente la rebaja de la cuota mensual a 1 peso i justo que si en 
aquel entonces la Sociedad prestó su acuerdo para favorecer la situación 
de sus socios, ellos deben concurrir al llamado que hace el Directorio de 
alzar la cuota al $3 mensuales, mientras dura la actual situación” (ibid. 
129). Es decir, tal como los socios habían sido apoyados por la Sociedad 
en el pasado, ahora se esperaba que, en estos tiempos difíciles, fueran ellos 
quieren ayudaran a la Sociedad. 
En estas discusiones se evidenciaron las críticas a la participación y 
compromiso de los socios con su organización. La crisis económica impli-
có una mayor demanda de recursos a la SMSMV. Como ésta era financiada 
solo por sus socios, se hizo evidente lo importante que era compromiso 
de ellos, especialmente, del pago de sus cuotas y la participación en las 
actividades para reunir fondos. El círculo vicioso de la crisis afectó tanto 
los ingresos de la SMSMV como los gastos debido a la demanda de ayudas 
por parte de los miembros más necesitados. Aunque algunos estuvieron 
tentados de poner fin temporalmente a la ayuda mutua, estuvieron dis-
puestos a discutir, escucharse unos a otros y llegar a un acuerdo. Esta vo-
luntad refleja los valores del mutualismo, el respeto y la fraternidad, donde 
la última palabra estaba dada a la mayoría por votación. Dicho de otro 
modo, después de una crisis importante, el denominador común del mu-
tualismo, la solidaridad, si bien se vio amenazado, no se perdió totalmente. 
Fortalecimiento de la profesión musical y desarrollo intelectual
En medio de esta crisis, la SMSMV creó su Escuela de Música, con-
tribuyendo tanto a la enseñanza musical en la ciudad como a la incorpo-
ración de nuevos socios. La Escuela de Música de la SMSMV se fundó en 
1916 pero solo funcionó a partir de 1918. Cualquier persona de la ciudad 
podía estudiar aquí, ya que, aunque estaba al alero de la SMSMV, funciona-
ba por sus propios medios y no se exigía que sus estudiantes fueran socios, 
aunque sí su director debía ser parte del directorio de la SMSMV. Eso sí, a 
través la Escuela la Sociedad ganó nuevos miembros, ya que sus estudian-
tes comenzaron a asociarse. Más aun, la Escuela contribuyó a facilitar la 
participación de mujeres en la Sociedad. Aunque ésta aún no aceptaba la 
membresía femenina, varias mujeres participaron como estudiantes de la 
Escuela, presentándose en fiestas y ocasiones especiales, como el Día de 
la Música. Por ejemplo, en la reunión solemne del 18 de enero de 1918, 
cuando se celebró el 25° aniversario de la Sociedad, cinco mujeres tocaron 
piezas que habían aprendido en la Escuela: Ana Rosa Yhupe, Raquel Gal-
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dames P., Ángela Burgos, Gertrudis Lillo y Emeliva Villarroel (SMSMV 
Libro 3, 120)22.
Otro aporte de la Escuela tuvo que ver con el desarrollo intelectual 
de sus socios que, como ya hemos dicho, era la columna vertebral del 
mutualismo (Illanes 2003, 293; Garcés 2003, 35), ayudando a fortalecer la 
organización y educación entre los socios. Respecto a las sociedades mu-
tualistas formadas por obreros y mineros, Charles Bergquist plantea que, 
mediante las actividades culturales “los trabajadores desarrollaron – aun-
que de manera incompleta e imperfecta – herramientas de organización y 
socialización autónomas rompiendo el monopolio cultural de la clase do-
minante chilena” (1986, 49). Ciertamente el impacto de estas actividades 
fue más evidente en la educación de obreros y mineros, entre quienes las 
tasas de analfabetismo era más alta que entre los trabajadores de la músi-
ca. Sin embargo, esto no le resta importancia al impacto que este tipo de 
actividades tuvo para los músicos, ya que tuvo muchas aristas: fortaleció el 
desarrollo intelectual de los socios, fomentó la creación de puestos de tra-
bajo en la enseñanza musical y potenció la profesión musical en la ciudad. 
Otra actividad que desarrolló regularmente la SMSMV en este perío-
do fue la celebración anual del Día de la Música, en la que Sabino Villa-
rroel ejerció un rol clave. Estas celebraciones en que la Sociedad participa-
ba desde sus primeros tiempos ayudaron a dar a conocer a sus miembros 
al público porteño. Recordemos que esta fiesta consistía en participar con 
una orquesta y/o coro dirigidos por algún miembro de la SMSMV en la 
misa en honor a Santa Cecilia en un templo católico de Valparaíso. Tal 
como en sus comienzos, esta fiesta seguía siendo una actividad muy con-
currida, como se retrata en una de las fotografías que registraron al público 
saliendo de la misa de Santa Cecilia, realizada en la Iglesia de La Matriz en 
1914 (Sucesos, 26 noviembre 1914).
22 Los estudiantes varones que tocaron en este concierto fueron: Teodoro Acha, 
Rosendo Musso, Manuel Segundo Jorquera y Juan de Dios Donoso, quien fue electo se-
cretario del directorio en 1937 (SMSMV Libro 3, 120, 237). Por el alcance de apellidos, 
es probable que Teodoro Acha, Segundo Jorquera y Emeliva Villarroel fueran hijos de 
algunos de los miembros del directorio de la SMSMV.
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Imagen 21: Público saliendo de la misa de Santa Cecilia, 
Iglesia La Matriz de Valparaíso (Sucesos, 26 noviembre 1914).
Esta celebración fue descrita en la revista Sucesos como “lucidísima y 
digna de toda clase de elogios” en la que un “selecto coro de cantores y una 
orquesta, como pocas veces hemos escuchado, que formaba un conjunto 
de mas de cien personas, ejecutó el programa de forma brillante y correc-
ta” (ibid.) Se destacó que las presentaciones principales fueron dirigidas 
por los “distinguidos maestros Soto, Rivera, Quezada y Gomez” (ibid.). 
Estos “distinguidos maestros” eran miembros de la Sociedad, y tres, eran 
parte del directorio de ese año: Juan de Dios Soto era uno de los directo-
res, Pedro Ortiz, tesorero y Juan de Dios Rivera era el vicepresidente23. La 
misma revista publicó tres fotografías de esta fiesta. La primera (imagen 
22) retrata al “grupo general de los miembros que componen la ‘Sociedad 
Musical de Socorros Mutuos’ que organizó una fiesta en la Iglesia La Ma-
triz” (ibid.). Es interesante aquí que la revista destacó a aquellos que orga-
nizaron la celebración, sin distinguir entre quienes tocaron y quienes no. 
Aunque la revista no lo explicita, podemos plantear que los fotografiados 
fueron los socios de la SMSMV que participaron en esta fiesta, incluyendo 
a socios pasivos, como se puede deducir por los niños retratados24.
23 Emilio Quezada no era parte del directorio pero sí un socio activo de la SMSMV. 
Respecto a Gómez, en 1914 había dos socios con ese apellido (Félix Gómez y Evaristo 
Gómez) y como la nota de prensa no da los nombres completos de estos músicos, es im-
posible saber a cuál de ellos se refería.
24 Como estableció la reforma de los estatutos que se llevó a cabo entre 1912 
y 1913, los socios pasivos eran aquellos varones menores de 16 y mayores de 8 años 
(SMSMV Libro 3, 58).
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Imagen 22: Miembros de la SMSMV retratados (Sucesos, 26 noviembre 1914).
Dos años después, nuevamente Sucesos reporteó la celebración de 
Santa Cecilia que organizó la SMSMV. Esta vez, la revista incluyó dos 
imágenes. La primera, retrata a las “señoritas que tomaron parte en el 
coro” que cantó en la misa mientras que la segunda, al grupo general de 
socios que participaron en la celebración, destacando en un ángulo a Juan 
de Dios Soto, quien compuso la misa que se interpretó en esa ocasión 
(Sucesos, 23 noviembre 1916; imágenes 23 y 24). 
Tomando en cuenta las escasas fotografías disponibles de estos mú-
sicos en la época, junto con la omisión de sus nombres en la literatura mu-
sical, estas imágenes no solo contribuyeron a hacer visible la actividad que 
la SMSMV desarrollaba en Valparaíso, sino que también a sus músicos, 
siendo nombrados y retratados por esta revista. 
Imagen 23: Coro de señoritas que actuó en la celebración de Santa Cecilia 
(Sucesos, 23 noviembre 1916).
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Imagen 24: Socios de la SMSMV en la celebración de Santa Cecilia en Valparaí-
so. A la derecha se distingue un retrato de Juan de Dios Soto, compositor de la 
misa y miembro del directorio de la SMSMV (Sucesos, 23 noviembre 1916).
Aunque aún desconocemos el motivo, es importante señalar que la 
forma de esta celebración cambió en 1923, cuando la Sociedad en vez de 
organizar una fiesta pública en una iglesia católica de la ciudad, comenzó a 
hacer reuniones privadas solo para los socios y sus familias. Estas reunio-
nes consistían en un paseo al campo o a un balneario cercano, donde los 
socios y sus familias podían disfrutar de su tiempo libre. La fotografía 25 
muestra una de estas actividades del año 1926, descrita como “Sociedad 
Musical de S. M. de Valparaíso, 3er Aniversario del “Día de la Música” y 
33 Aniversario Social 1893-1926”.
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Im
agen 25: Fotografía de socios y sus fam
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La continuidad de la organización de la fiesta de Santa Cecilia y del 
Día de la Música en Valparaíso, da cuenta que, pese a los problemas eco-
nómicos que desafiaron a la Sociedad, los músicos consideraban impor-
tante seguir participando en estas actividades. Dado que ellos mismos ha-
bían decidido a lo largo de reuniones el camino a seguir para fortalecer su 
organización, vemos que esta fiesta era altamente valorada por los propios 
socios. Considerando la cobertura de prensa que la fiesta de Santa Ceci-
lia tuvo, podemos plantear que la Sociedad no era solo una organización 
mutualista más de Valparaíso, sino que una institución musical clave, que 
representaba a la profesión musical en la ciudad. Esto, sumado al hecho 
de que la Sociedad creara una Escuela de Música, da cuenta que sus socios 
buscaron fortalecer la profesión musical haciendo visible su aporte a la 
vida musical de la ciudad. Con esto, se potenció la circulación de músicos 
entre la Escuela y la Sociedad, quienes participaban y se presentaban en 
actividades como el Día de la Música. 
En 1925 los músicos buscaron establecer el día de la música como 
un día de descanso por lo que, en representación del directorio, Paul Sal-
vatierra, solicitó a dueños de teatros y locales de Valparaíso que lo consi-
deraran como tal (SMSMV 1925a, 15). El descanso y el tiempo libre eran 
entendidos como cruciales para la salud y el bienestar de los trabajadores, 
incluso para aquellos que trabajaban de manera independiente, como mu-
chos de los músicos. El día de la música sería entonces uno de los pocos 
días del año que los músicos se podían tomar libre. Siendo una Sociedad 
preocupada por el bienestar de sus socios, lograr un día de descanso era 
una tarea clave, que aunque lo lograron en 1925, no fue siempre de esta 
forma. Aun así, como veremos en los capítulos siguientes, Pablo Garrido 
intentará recuperar esta tradición a fines de los años treinta. 
Ubicada en la intersección de las industrias de la música y el mo-
vimiento obrero, la SMSMV se vio enfrentada e influenciada por ambas 
fuerzas. La siguiente sección muestra los principales cambios que estos 
dos escenarios le ofrecieron los músicos-trabajadores en el contexto de la 
crisis del mutualismo de la segunda mitad de los años veinte. 
Intentos por prevenir el fin inminente 
de la SMSMV, 1924-1928
Después de 1924, la Sociedad entró en una etapa de declive que se 
reflejó en la baja participación de los socios. Aunque los datos oficiales 
muestran un crecimiento relativamente estable de la membresía entre 1924 
y 1928 (ver tabla 2), la participación en las reuniones generales, votaciones 
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y actividades de la Sociedad decayó considerablemente. Esto lo vemos 
en que el directorio tuvo que suspender once sesiones entre 1925 y 1928 
por falta de quorum (SMSMV Libro 3). Aunque en 1926 había 240 so-
cios, menos de treinta asistían a las reuniones generales (ibid., 183-185). La 
cantidad de socios que votaron en las elecciones de directorio bajó de 95 
en 1926 a 31 en 1927 (ibid., 191). Además, estos números representaban 
solo una fracción de la membresía total, considerando que solo 95 de 240 
socios (el 39,5%) votaron en 1926 y que los 31 que votaron en 1927 repre-
sentan solo el 15% de la membresía total (ibid., 191, 337).
Tabla 2: Número de socios por año de la Sociedad 
Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso.
Este período se caracterizó por la búsqueda de nuevas fuentes de 
financiamiento y de estrategias para mejorar la situación financiera de la 
Sociedad. Para prevenir su desaparición los socios siguieron dos tipos de 
acciones. Las primeras corresponden a la creación de sub-organizaciones 
al alero de la SMSMV, buscando fortalecer la ayuda mutua entre los socios 
y mejorar la situación general de la Sociedad. Las segundas, al estableci-
miento de acuerdos de reciprocidad para fortalecer los vínculos con otras 
organizaciones. 
Sub-organizaciones
El 28 de agosto de 1925 el directorio propuso crear la Sección Or-
questal, la cual fue administrada por Sabino Villarroel. Ésta prometía un 
aumento en los fondos y en la membresía, asegurando cierto control por 
parte de la Sociedad. A diferencia de la Escuela de Música, para integrar 
la Sección Orquestal era necesario asociarse a la SMSMV y dos miembros 
del directorio de la Sección Orquestal debían ser parte del directorio de la 
Sociedad (SMSMV Libro 3, 156). Aunque de manera similar a la Escuela, 
la Sección Orquestal funcionaba con sus propios fondos, sin afectar el 
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presupuesto de la Sociedad. Gracias a ello, a fin de año la Sociedad recibió 
el 1% de las ganancias de la Sección Orquestal (SMSMV 1925a, 10, 17).
La Sección Orquestal estaba abierta tanto a hombres como mujeres, 
y a fin de 1925, habían ingresado 67 nuevos socios, de los cuales once eran 
mujeres: Raquel Muñoz Vera, Idilia Lafarga, Olivia Lafarga, Inés Ruiz de 
N, Emma Sphur de Casella, Reinaldina Kennedy, Sara de Jaksa, Aminta 
de Lafarga, Hortensia Sandoval Vidal, Sarah Robledo de Lefevre y Berta 
del C. Jorquera (SMSMV 1925a, 17-18). De éstas destaco a Sarah Robledo 
y Emma Sphur. La primera, tal como Paul Salvatierra, trabajaba, desde al 
menos 1908, como pianista de cine silente en el Teatro Edén en Valparaíso 
(González y Rolle 2005, 233), pero a diferencia de él, pudo ingresar a la 
Sociedad solo en 1925. La segunda, trabajaba como violinista en el Teatro 
Alhambra y se había presentado con su Trío Sphur en algunas celebra-
ciones de la Sociedad, como el concierto de los estudiantes de la Escuela 
de Música del 18 de enero de 1919 (SMSMV Libro 3, 119). Sphur tam-
bién fue profesora de violín de Pablo Garrido, quien también ingresó a la 
SMSMV mediante la Sección Orquestal25.
25 Los socios varones que se incorporaron, tal como se registraron en las actas, 
fueron: José A. Verdugo, Ernesto Lederman, Humberto Triviño Estay, Carlos Acosta, 
José Verdejo, Apolinario Godoy, Clodomiro Silva, Juan 2º Ibaceta, Germán 2º Morales, 
Augusto Coisnes, Enrique Guichard, Luis Ortigosa, Enrique Corona, Manuel Nogueira, 
Emilio 2º Berrios, Heriberto Allende, Alfonso Sanfeliu, Benjamin Alvarado, Godorecke 
Nachmann, José C. Zamora, Julio Agueda, C. Romero, Daniel Hernandez, José S. Matus, 
Carlos Romero Varela, Carlos Romero C., Carlos Aguilera, Carlos Soya, Luis Ribas Toledo, 
Juan A. Hernandez, Ernesto Lefevre Arroyo, German González Ortiz, José Ponce, Bru-
no Schaub, Pablo Garrido, José Palma A., Hipolito Cornejo, Alberto Santos Davagnino, 
Oyarzun, Alberto Fernandez Oñate, Ernesto Letelier, Horacio Nogueira, Guillermo Pala-
cios Bate, Graciano Nogueira, William Kennedy, Francisco Moreno y Luis García Macaya 
(SMSMV 1925a, 18).
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Imagen 26: Retrato de Sarah Robledo, pianista del Teatro Edén donde se 
exhibían películas y se escuchaba “la buena música que ejecuta[ba] al piano la 
profesora, Srta. Sarah Robledo” (Sucesos, 3 septiembre 1908). 
El mayor aporte de la Sección Orquestal a la SMSMV fue abrir la 
membresía a mujeres por primera vez en su historia. En la Memoria Anual 
de 1925, firmada por Vicente Caballero, se lee que “considerando que el 
artículo 1º del reglamento, no prohíbe el ingreso del sexo femenino […] se 
acordó aceptar como socios a las personas de dicho sexo” (SMSMV 1925a, 
12). Durante este período varias mujeres que estudiaron en la Sección Or-
questal y tocaron en las actividades de la Sociedad se hicieron socias. Sin 
embargo, su participación se remitió a la de socias comunes y corrientes, 
sin participar en el directorio hasta bien entrados los años treinta, cuando 
la primera mujer fue electa para ocupar un cargo de representación26. Las 
mujeres fueron aceptadas en supuesta igualdad de derechos, pero en la 
práctica, se les privó de cualquier beneficio en “los casos de maternidad y 
26 Solo en 1937 se eligió a una mujer para ocupar el cargo de pro- tesorera en el 
directorio, Rosa Fürth de González, quien había ingresado a la SMSMV en 1927 pero que 
ya destacaba en la prensa como directora de orquesta casi una década antes (Sucesos, 14 
mayo 1908). Tal vez el hecho de que era la esposa de Abraham González, el presidente 
del directorio de ese año, facilitó que fuera elegida para ese cargo. También puede tener 
relación con el hecho de que desde 1934 las mujeres fueron parcialmente incorporadas al 
sistema de elecciones del país.
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casos análogos” (ibid., 12), siendo discriminadas por su sexo. 
Ya que la Sección Orquestal fue creada para hacer frente a la crisis 
financiera que azotaba a la Sociedad, pareciera que la decisión de incorpo-
rar a mujeres tuvo más que ver con una respuesta práctica a la crisis que 
con un real interés de incluirlas de igual a igual. De un momento a otro, las 
mujeres, que hasta entonces habían sido excluidas, pasaron a ser aceptadas 
en la Sociedad porque ésta necesitaba aumentar su membresía, actividades 
y finanzas. No obstante, es importante destacar que esta sub-organización 
contribuyó a que la SMSMV abriera sus puertas a mujeres aceptándolas 
como socias. Pese a estos logros, la Sección Orquestal debió ser disuelta el 
8 de febrero de 1928 debido a su “inactividad” y “franca decadencia desde 
hace seis meses”, reflejando también la crisis (SMSMV 1928b).  
Vínculos con otras organizaciones
La Sociedad estableció vínculos con organizaciones obreras y de ar-
tistas como sociedades mutualistas, clubes y asociaciones artísticas. Entre 
las sociedades porteñas de socorro mutuo con las que se relacionó en 1925 
encontramos a la Sociedad Femenina de Protección Mutua, la Sociedad de 
Jubilados de la Marina y Ejército de Chile y la Sociedad de Señoras Cerro 
Yungay. También la SMSMV mantuvo correspondencia con el Sindica-
to de Empleados de Hoteles y Ramos Similares y el Santiago Wanderers 
Football Club. Con este último estableció un acuerdo de reciprocidad que 
consistía en que la Sociedad podía usar la sala de actos y secretaría del local 
del club mientras éste, usaba el piano de la Sociedad (SMSMV 1925, 10). 
Esto probablemente fue gestión de Efraín Arévalo, quien había sido pre-
sidente de la SMSMV en 1922 y diez años antes había escrito el himno del 
club de fútbol. Este acuerdo resolvió “momentos angustiosos” de cuando 
la Sociedad no tenía domicilio, al haberse ordenado el cierre del local don-
de funcionaba (ibid., 4). La Sociedad siguió intercambiando cartas y socios 
con la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Santiago como había 
hecho desde sus inicios, cuando pidieron prestados sus estatutos para que 
la SMSMV diseñara los suyos propios en enero de 1894 (SMSMV Libro 1; 
SMSMV Libro 3, 122, 176, 177, 181). 
Una de las organizaciones mutualistas formadas por artistas con la 
que la SMSMV mantuvo su vínculo fue la Sociedad Unión Teatral, con 
la que en 1919 ya habían formado un casino conjunto (SMSMV Libro 3, 
118). Como ya dijimos, Sabino Villarroel era socio de ambas, destacando 
la doble faz del trabajo musical, ya que los músicos podían pertenecer a 
dos profesiones u oficios al mismo tiempo, participando también en dos 
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organizaciones. Este vínculo significó también que la Sociedad participara 
en el Congreso Mutualista de 1925, cuyas conclusiones “determinarían 
probablemente la reforma tan deseada de la Ley 4054” que perjudicaba 
“muy directamente a las Sociedades de Socorros Mutuos” (SMSMV 1925a, 
13). Esta ley organizaba la entrega de seguros de enfermedad, invalidez y 
accidentes de trabajo por parte del Estado, lo que llevaría a las sociedades 
mutualistas a perder su propósito fundamental. Al año siguiente, Villa-
rroel representó nuevamente a la Sociedad “en el consejo de instituciones 
mutualistas ante la caja local de seguro obligatorio ley 4054” (SMSMV 
Libro 3, 181). Como hemos planteado, esta ley fue fuertemente resistida 
y los músicos mutualistas buscaron contrarrestar su impacto, sumándose 
a instituciones gremiales más grandes, aunque eso implicara codearse con 
trabajadores de otros oficios. 
El 16 de agosto de 1926 la SMSMV se unió a la Liga de Sociedades 
Obreras de Valparaíso, la cual se había fundado en 1888 como una organi-
zación colectiva para las sociedades obreras de la ciudad puerto (SMSMV 
Libro 3, 180). Es importante recordar que la SMSMV había sido invitada a 
unirse a esta Liga en 1908 pero no lo hizo. Esta Liga, sin embargo, según 
el historiador Hernán Ramírez Necochea, fue, desde sus inicios, “un orga-
nismo puramente mutualista” de una “relativa insensibilidad a las luchas 
que aguerridamente libraban los trabajadores de Valparaíso y de todo el 
país” (1956, 258). No podemos interpretar este vínculo como una acción 
política reivindicativa del movimiento mutualista por parte de los músicos, 
sino más bien como una demostración de interés propio por querer saber 
cómo enfrentar esta nueva situación legal. En este respecto, la Liga era una 
institución clave para establecer redes y tener información sobre la mate-
ria. Pese a la larga existencia de esta Liga, la SMSMV recurrió a ella solo en 
1926, cuando pasaba por momento críticos y, por primera vez, su propia 
existencia se veía amenazada. Esto se explica por las preocupaciones que 
la SMSMV tenía por el futuro del mutualismo, especialmente después de 
la promulgación de un nuevo decreto para la ley 4057 a fines de 1925 que 
regulaba los procedimientos para darle un carácter legal a los sindicatos. 
La SMSMV también colaboró con la Sociedad Unión Musical de 
Chile, de Santiago. En 1925 ambas sociedades firmaron un acuerdo de 
reciprocidad luego de que el socio de Unión Musical, José Devia, falle-
ciera en Valparaíso. La Unión Musical, representada por Rossi y Fuentes, 
le solicitó a la SMSMV poder enterrar los restos de Devia en “el panteón 
de Playa Ancha” que era de uso exclusivo para sus miembros (SMSMV 
1925a, 14). El presidente de la SMSMV se opuso respetando los estatutos, 
pero luego de la solicitud que firmaron 58 socios, reconsideró esta deci-
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sión, aceptándola a modo de excepción y “por simpatía al finado” (ibid.). 
El 26 de junio de 1926, ambas sociedades firmaron este acuerdo en una 
reunión extraordinaria en Valparaíso, con la asistencia de miembros de la 
prensa (SMSMV Libro 3). Algunos socios de Santiago que firmaron son 
músicos académicos bien conocidos en la historia de la música chilena, 
como el violinista y director Armando Carvajal y el compositor Alfonso 
Leng, quienes son tratados en el siguiente capítulo27. Más allá del entierro 
de los restos del socio Devia, este acuerdo representa la búsqueda de apo-
yo entre organizaciones pares y el vínculo entre músicos mutualistas que 
trabajaban en Valparaíso con músicos doctos de Santiago, particularmente 
del Conservatorio. Este asunto será relevante después de la reforma del 
Conservatorio de 1928, analizado en el capítulo 6. Este hallazgo propone 
una nueva perspectiva sobre cómo se ha pensado a estos músicos doctos. 
Aunque eran parte de una asociación artística, buscaron la cooperación 
de una sociedad mutualista para resolver un asunto tan mundano como 
el entierro de un compañero. Además, el apoyo se lo dieron los mutua-
listas a la sociedad artística, y no al revés. Esto también demuestra que la 
SMSMV estaba dispuesta a ayudar a organizaciones artísticas que podían 
tener un estatus más alto en la sociedad chilena, por no estar asociadas a 
la lucha obrera y condiciones precarias de vida, como las organizaciones 
mutualistas. Retomaré esta idea en los capítulos siguientes, pero por ahora 
es importante recalcar que este tipo de encuentros fueron relevantes para 
los problemas propios del trabajo musical y la discusión sobre la auto-de-
finición e identificación de los músicos mutualistas en tanto trabajadores, 
artistas o ambos. 
A la larga, ninguno de estos intentos por fortalecer la Sociedad pros-
peró, y ésta se declaró en receso en 1929 (SMSMV Libro 4, 47). Como 
veremos en el próximo capítulo, los músicos mutualistas comenzaron a 
crear uno de los primeros sindicatos de músicos del país a partir de 1928, 
el cual fundaron el 1 de diciembre de 1931 como el Sindicato Profesional 
de Músicos de Valparaíso (SPMV).
27 Otros músicos de Santiago que firmaron este acuerdo: Humberto Allende, Ro-
berto Rossy, Héctor Tevah. De la SMSMV, destacan las firmas de: Luis Davagnino, Alberto 
Davagnino, Pablo Garrido, Paul Salvatierra y R. Caamaño. 
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Músicos mutualistas en el movimiento obrero:  
artistas y obreros a conveniencia
Durante los convulsionados años que transcurrieron entre 1914 y 
1928, los músicos mutualistas se vieron enfrentados a nuevos desafíos 
provocados tanto por los cambios económicos que ocurrieron en 1914-16 
como los cambios legales de 1924-28. Los miembros de la SMSMV pro-
pusieron varias estrategias para resolver los problemas económicos que 
enfrentaron desde 1914.  Por ejemplo, promovieron intercambios con or-
ganizaciones de oficios distintos a la música y buscaron el fortalecimiento 
de la profesión musical en la ciudad, vinculándose con instituciones mu-
sicales. 
Los objetivos del mutualismo corrieron peligro cuando los músicos 
de la SMSMV estuvieron tentados a restringir los beneficios para mejorar 
las finanzas de su organización, pasando por alto la centralidad de la ayuda 
mutua. Sin embargo, por la voluntad de discutir, escucharse mutuamente 
y atender a la mayoría, fueron capaces de respetar los valores de la orga-
nización, manteniendo la entrega de beneficios sociales. La SMSMV fue 
particularmente útil para los músicos que trabajaban o buscaban trabajo 
en Valparaíso en estos años de crisis económica, quienes pudieron acceder 
a los beneficios sociales que ésta entregaba.
La promulgación de las leyes sociales de 1924 remeció fuertemen-
te a la SMSMV que comenzó a mostrar signos de crisis, como la baja 
participación de sus miembros. En este respecto, los músicos mutualistas 
sufrieron la misma suerte que otros trabajadores de la época, cuando la 
nueva legislación social dañó irrevocablemente al mutualismo. Estos músi-
cos eran tan trabajadores como sus pares de las demás sociedades obreras. 
Sin embargo, a diferencia de la mayoría de las sociedades mutualistas, esta 
Sociedad sobrevivió a esta crisis y no fue hasta 1928, con la legislación 
sobre sindicatos, que entró en un irreversible y definitivo declive. Esto da 
cuenta que estos músicos, si bien eran trabajadores y estuvieron afectados 
por la misma legislación que los obreros de otros oficios, la particularidad 
del trabajo musical los diferenció. 
Si consideramos además, el tipo de actividades que desarrolló la So-
ciedad en este período, especialmente aquellas relacionadas a las celebra-
ciones de Santa Cecilia y los acuerdos con otras entidades musicales, la 
identificación de sus socios, en tanto músicos, se fortaleció. Pero, a pesar 
de que la Sociedad siguió diversas estrategias para enfrentar la crisis, luego 
de la legislación que instauró un sistema de sindicatos legales en 1928, 
no tuvo más remedio que adaptarse a los nuevos requerimientos y, como 
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veremos en el próximo capítulo, formar un Sindicato. Esto es importante, 
ya que el período que los historiadores del movimiento obrero consideran 
como “los años de plenitud del mutualismo chileno”, entre 1890 y 1924 
(Grez 1994, 305) puede ampliarse hasta 1928 si incluimos a las organiza-
ciones de músicos. Esto implica, por una parte, entender a los músicos 
como trabajadores. Y por otra, valorar en igual medida a diversos tipos de 
trabajadores que fueron parte del movimiento mutualista, incluyendo a los 
músicos. Éstos no solo bebieron de este movimiento sino que también lo 
nutrieron desde la particularidad de su oficio. 
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capítulo 3
Tránsito del mutualismo 
al sindicalismo musical 
La pantalla cinematográfica aprendió a hablar y su primera 
palabra fue un adiós definitivo y ruidoso para el profesor de orquesta, 
que no sospechaba cuán lejos iría el ‘sonoro’ en su avance.
Pablo Garrido (1945e)
En 1928 el directorio de la Sociedad redactó el borrador de los es-
tatutos del que en 1931 sería uno de los primeros sindicatos de músicos 
en Chile: el Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso (SPMV). Los 
importantes cambios que ocurrieron durante 1928 marcaron un punto 
de inflexión en la organización de los músicos y en sus trabajos. Luego 
de varios problemas que la Sociedad tuvo que enfrentar desde mediados 
de los años veinte, ésta finalmente decayó al final de la década, al tiempo 
que surgía el nuevo Sindicato. Este proceso estuvo marcado por drásticos 
cambios que ocurrieron en las industrias del entretenimiento y por las nue-
vas exigencias legales, dando lugar al surgimiento de sindicatos de músicos 
a lo largo del país. De hecho, ya en 1928 se habían formado el Sindicato 
Musical, compuesto por músicos de bandas, y la Asociación Chilena de 
Cantantes28 (Valenzuela 1932, 19; El Mercurio, Santiago, 11 junio 1928, 13). 
Los músicos que trabajaban en otras ciudades siguieron el mismo camino, 
creando en Santiago el Sindicato Profesional Orquestal (SIPO), fundado 
en 1931, y el Sindicato Profesional de Músicos de Concepción, que obtuvo 
su personalidad jurídica el 6 de agosto de 1932 (PJ N° 1905).
El proceso no estuvo exento de complicaciones y los datos recaba-
dos prueban que ni siquiera los miembros de la SMSMV pudieron prede-
cir el camino a seguir en estos tiempos inciertos. Al año siguiente de que 
28 Registrada en el Ministerio de Justicia como Sociedad Nacional de Cantantes (PJ 
N°2377).
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el directorio de la SMSMV redactara el borrador de los estatutos del Sin-
dicato, en 1929, la Sociedad suspendió sus actividades hasta enero de 1931 
cuando fue reorganizada acordando una rebaja de la cuota social y una 
amnistía a los morosos (SMSMV Libro 4, 47). Ésta funcionó en paralelo 
al nuevo Sindicato por algún tiempo y, aunque oficialmente fue cancelada 
en 1959, la falta de registro en los libros de actas muestra que, en térmi-
nos prácticos, ésta estuvo inactiva desde 1929, cuando el nuevo Sindicato 
comenzaba a tomar la batuta (ibid.)29. No fue sino hasta el 1 de diciembre 
de 1931 que se fundó este Sindicato, obteniendo su personalidad jurídica 
el 29 de noviembre de 1932 (PJ N° 2941) bajo el nombre de Sindicato 
Profesional de Músicos de Valparaíso (SPMV), pero apareciendo ya desde 
inicios de ese año en el buzón obrero de la prensa local con ese nombre 
(La Unión 11 febrero 1932, 8; 15 febrero 1932, 9). 
Imagen 27: Extracto del borrador de los estatutos del Sindicato de Músicos 
de Valparaíso (SMSMV 1928a). Nótese que el documento está escrito 
en una hoja con estampa de la SMSMV.
29 Entre el 29 de mayo de 1929 y el 19 de febrero de 1959 no hay actividades regis-
tradas en los libros de actas de la SMSMV, ni tampoco espacios en blanco que sugieran la 
falta de registro de reuniones que se hubiesen hecho entre medio (SMSMV Libro 3). Hubo, 
sin embargo, llamados anuales a asamblea que se publicaron en la prensa en enero de 1932 
y de 1933, pero no se registró nada en los libros de actas (La Unión, 17 enero 1932, 7; 14 
enero 1933, 8).
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El documento que muestra la imagen 27 es un hallazgo crucial de 
esta investigación que da cuenta que el Sindicato fue creado desde la So-
ciedad. Hasta ahora, se ha considerado 1931 como el año en que se formó 
éste y otros sindicatos, insinuando que su creación fue una respuesta a la 
crisis del desempleo musical provocado por la conjunción de la crisis de 
1929 y la llegada del cine sonoro en 1930 (González y Rolle 2005, 266; 
Molina y Karmy 2012, 77). En contraste, este hallazgo prueba que la in-
tención de crear un sindicato es anterior a la crisis. Es decir, la razón por la 
que se crean los sindicatos de músicos no es el desempleo, sino que la ley 
4057 que, aunque fue promulgada en 1924 fue puesta en marcha solo en 
1928 (Ley 4057, 1924). Esta ley estableció un sistema legal de sindicatos 
agrupados en dos categorías: industriales y profesionales. Un sindicato 
industrial se constituiría por obreros que realizaban labores donde predo-
minaba el esfuerzo físico, mientras que un sindicato profesional, por aque-
llos que realizaban trabajos de naturaleza intelectual, asociándose “entre 
empleado[s] y obreros de una misma profesión, industria o trabajo, o de 
profesiones, industrias o trabajos similares” (ibid.). Por las características 
del trabajo musical, los músicos caían en esta última categoría, y por lo 
tanto, debían formar o unirse a un sindicato profesional. Esto se explicitó 
en el primer artículo de los estatutos que decía que este nuevo Sindicato 
se creaba “con arreglo a la Ley 4057”, la ya mencionada ley de sindicatos 
puesta en efecto en 1928 (SMSMV 1928a).
La imagen 27 también muestra que inicialmente, éste sería el Sindi-
cato Profesional de Profesores de Música de Aconcagua, la provincia a la 
que pertenecía Valparaíso. A partir de esto desprendemos que, en primer 
lugar, el Sindicato fue creado por y para músicos residentes en la provincia 
y no solo en la ciudad de Valparaíso, por lo tanto, incluía a músicos de Viña 
del Mar, ciudad que comenzó a ganar mayor relevancia laboral gracias a su 
vibrante vida nocturna. Los nuevos locales y orquestas que se formaron 
en esta ciudad a lo largo de los años treinta ofrecían nuevos puestos de 
trabajo a estos músicos. En paralelo, algunos de los miembros del nuevo 
Sindicato desarrollarían un rol crucial en la formación de nuevas orques-
tas en los nuevos locales nocturnos de Viña del Mar, como por ejemplo, 
Ernesto Davagnino y Pablo Garrido. El primero dirigió una orquesta de 
música bailable que tocaba en las dinner parties del Club de Viña del Mar, 
mientras que el segundo, formó la primera orquesta de jazz en el nuevo 
Casino Municipal de Viña del Mar (González y Rolle 2005, 339-340; La 
Unión, 9 enero 1932, 11; Mentanteau 2006, 36). 
La palabra “profesional” en el nombre del Sindicato no suponía cier-
ta formación ni calidad de los músicos. Esta palabra venía impuesta por 
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ley, obligando a los trabajadores a sindicalizarse por oficio. Esta es una 
característica del sindicalismo chileno, donde los sindicatos fueron legali-
zados bajo un régimen dictatorial “como un paso hacia el sistema corpo-
rativo o funcional” para “evitar roces entre capitalistas y trabajadores” y 
dar paso a “la armonía social” (Rojas 1993, p. 57). Este nuevo Sindicato 
lo formaron “profesores de música”, que era el modo en que los músi-
cos profesionales – que trabajaban fundamentalmente en orquestas – se 
hacían llamar. En la época, los músicos usaban de manera indistinta los 
conceptos de “profesor de música” y “profesor orquestal” para referirse 
a los músicos de orquesta y destacar sus atributos de pedagogos en el 
campo de la música. Retomaré este punto en los siguientes capítulos, pero 
aquí es importante notar que ellos le asignaban cierto prestigio intelectual 
a la profesión musical, conceptualizando su oficio de manera similar a los 
educadores. Hasta 1932 aparecieron en la prensa local como Sindicato 
Profesional de Profesores de Música (por ejemplo, en La Unión, 18 enero 
1932, 8).
El paso de la Sociedad mutualista al Sindicato respondió a razones 
externas a la profesión musical que no tenían que ver con el campo mu-
sical, sino que con los requerimientos legales que afectaron a todas las 
organizaciones obreras de la época. Sin embargo, el nuevo Sindicato se 
enfrentó a cambios sustantivos que ocurrieron en el campo musical a co-
mienzos de los años treinta en el mundo entero, con la proliferación de la 
radio y la llegada del cine sonoro. Aunque ambas tecnologías amenazaron 
el trabajo de los músicos, la segunda tuvo un impacto más inmediato y de-
sastroso para los músicos que la primera. Estos cambios que amenazaron 
el trabajo musical encontraron a los músicos con una nueva y aún débil 
organización gremial. 
El contexto local de los años treinta fue altamente inestable. Los 
cambios en el campo musical tuvieron lugar junto a la crisis económica 
que enfrentó Chile después de la recesión mundial de 1929, que afectó 
negativamente el trabajo de los músicos y la sociedad en su conjunto. En 
la arena política, después de la renuncia de Ibáñez en 1931, Juan Esteban 
Montero fue elegido presidente, a quien se le criticó por su ineficiencia en 
el manejo de la crisis. Su gobierno fue interrumpido el 4 de junio de 1932 
por un golpe de Estado que proclamó la República Socialista de Chile 
que duró 12 días. En octubre se realizaron nuevas elecciones que trajeron 
otra vez a Alessandri a la presidencia, como el candidato de la coalición 
de centro-derecha. Con el apoyo de liberales, demócratas y radicales, Ales-
sandri gobernó alcanzando cierta estabilidad, reactivando la economía con 
políticas de austeridad fiscal, fomento sectorial, renegociación de la deuda 
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externa e intensa represión social. Las bases propuestas en la Constitución 
de 1925 impulsaron cambios sustanciales permitiendo el auge de la clase 
media. Por esto, los historiadores llaman al período que va entre 1925 y 
1973, como la institucionalización del estado liberal democrático (Salazar 
y Pinto 1999, 39-68).
En esta coyuntura, interconectada por los cambios legales y la lle-
gada de nuevas tecnologías, los músicos mutualistas buscaron adaptarse 
al nuevo contexto, buscando, primero, mejorar las finanzas de la Socie-
dad, aumentar su membresía y asegurar su continuidad, para luego, formar 
un sindicato. Para entender el paso del mutualismo al sindicalismo y los 
cambios que los músicos enfrentaron en sus trabajos, es necesario pen-
sar de manera separada la situación de la Sociedad, en tanto organización 
gremial, y a los músicos mismos. Esto, porque los cambios legales que 
tuvieron lugar desde 1924 afectaron a la Sociedad en tanto organización 
obrera y no necesariamente a sus miembros en tanto trabajadores de la 
música. Por su parte, la proliferación de la radio y la llegada del cine so-
noro amenazaron los puestos de trabajo, afectando a los músicos con o 
sin asociación gremial, en tanto trabajadores. Aunque ni la proliferación 
de la radio ni el sonoro fueron lo que motivó el tránsito al sindicalismo, 
éstos modelaron el contexto al que tuvieron que enfrentarse los nuevos 
sindicatos de músicos. 
A continuación presento la diferencias y similitudes entre la antigua 
Sociedad y el nuevo Sindicato, comparando sus objetivos y perfil de la 
membresía, develando el trabajo y formación musical de sus miembros. 
Esto permitirá esbozar el tipo de profesión musical que buscó promover 
el nuevo Sindicato y comprender cómo éste lidió con los desafíos que tuvo 
que enfrentar desde sus comienzos. 
El nuevo Sindicato 
El nuevo Sindicato de músicos de Valparaíso compartió varias ca-
racterísticas con su antecesora, la Sociedad Musical de Socorros Mutuos 
de Valparaíso, pero también se diferenció de ella. Resumo las similitudes y 
diferencias entre ambas organizaciones en la tabla 3 y las analizo a lo largo 
de las siguientes páginas en cuatro grupos: objetivos de la organización, 
perfil de la membresía, trabajo y formación musical de los miembros. 
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Tabla 3: Comparación entre la SMSMV y el SPMV
Objetivos 
La mayor diferencia entre ambas organizaciones corresponde a sus 
objetivos. Como hemos visto, la Sociedad buscaba mejorar las condicio-
nes de vida de sus miembros mediante la administración de fondos de 
pensiones y servicios médicos y funerarios, mientras que el Sindicato se 
enfocaba en las condiciones laborales de sus socios. Por primera vez en la 
historia de las organizaciones gremiales de músicos en Chile, la condición 
de trabajadores se hizo explícita en los estatutos. En el segundo artículo se 
estipula que el Sindicato buscaba: 
i) Tener la presentación de sus miembros en los conflictos indi-
viduales i colectivos del trabajo i particularmente en las instan-
cias de conciliación i arbitraje; ii) Celebrar contratos colectivos 
e individuales de trabajo (SMSMV 1928a). 
Es decir, el Sindicato era la entidad que representaba oficialmente a 
los músicos de la provincia en sus relaciones contractuales y conflictos la-
borales. Además, se le exigía “[a]yudar a la autoridad local en la solución de 
sus problemas cuando el Sindicato fuere requerido para ello” y actuar en 
representación de la profesión (ibid.). Se establecía que el Sindicato tenía la 
responsabilidad de “[r]epresentar ante terceros, ante los poderes públicos 
i autoridades administrativas los intereses comunes a la profesión de los 
Asociados” (ibid.). Esto nos lleva a la pregunta acerca de la profesión mu-
sical que definía el Sindicato, lo que analizamos mediante las celebraciones 
de Santa Cecilia. 
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Al igual que para los músicos de la SMSMV, las celebraciones del Día 
de la Música eran esenciales para dar a conocer y promover la profesión 
musical para el nuevo Sindicato. Como muestran las imágenes 28 y 29, 
los sindicatos de músicos continuaron celebrando el día de Santa Cecilia 
tal como la Sociedad hizo en sus últimos años, con un paseo por el día. 
Más aún, esto se estipuló en el artículo 50 de sus estatutos, señalando que 
“anualmente un día de la segunda quincena del mes de Noviembre, el 
Sindicato celebrará el DÍA DE LA MÚSICA en toda la Provincia” (ibid.). 
Considerando que la SMSMV participó en las celebraciones de Santa Ce-
cilia durante toda su existencia, a pesar de que nunca estuvo especificado 
en sus estatutos, es interesante que el Sindicato tuviera la necesidad de 
hacerlo explícito. Probablemente esto aseguraría que el Sindicato conti-
nuara organizando esta actividad en el tiempo, que mantenía una antigua 
tradición y que contribuía a dar a conocer en la ciudad a los músicos y su 
organización. Para llevar a cabo esta fiesta, los músicos se tomarían libre 
ese día, sin ir a sus lugares de trabajo, comunicándoselo a los locatarios y 
empleadores con al menos un mes de anticipación (ibid.). Esta regla estu-
vo antecedida por la tarea llevada a cabo por Paul Salvatierra, en 1925, en 
representación del directorio de la Sociedad, que solicitó a los dueños de 
teatros y locales que hicieran valer el día de la música como un día de des-
canso para los músicos (SMSMV 1925a, 15). Al mismo tiempo, esto abrió 
el camino a la campaña que lideró Pablo Garrido de un día de descanso 
para los músicos, que se materializaría en 1940 con en el Primer Congreso 
de Músicos. 
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Pero al Sindicato se le atribuía también el deber de cooperación y 
ayuda mutua, estipulándose que debía establecer “sociedades cooperati-
vas de todo jénero, cajas de socorros mutuos, de retiro, de seguros i en 
general todos los servicios de […] previsión compatibles con los fines del 
Sindicato” (ibid.). La nueva legislación exigía que los sindicatos crearan 
este tipo de cajas explicitando que éstas estarían sujetas a la inspección 
estatal, mediante la dirección general del trabajo (Ley 4057, 1924). La le-
gislación en sindicatos de 1928 estableció que una de las tareas prioritarias 
de estas organizaciones sería “la mutualidad en salud entre sus afiliados”, 
reglamentando su puesta en práctica (Illanes 2010, 238). De este modo, el 
socorro mutuo dejó de ser organizado desde abajo – entre los mismos so-
cios – como había sido desde 1850, con la fundación de la Sociedad de la 
Igualdad, y comenzó a ser institucionalizado desde arriba, desde el Estado 
(ibid., Grez 1994, 305; DeShazo 1983, 215). Así, tanto sindicatos como 
sociedades mutualistas ofrecían a sus socios la administración de fondos 
de asistencia mutua, pero los socios estaban obligados por ley a depositar 
un porcentaje de sus ingresos a los sindicatos. Por ello, los primeros co-
menzaron a reemplazar a las segundas, ya que además de las trabas “bu-
rocráticas y materiales impuestas a los mutualistas” para poder cumplir 
las funciones de reemplazo del seguro estatal, junto a la imposibilidad de 
las sociedades “de entregar a sus miembros los beneficios previstos por la 
ley” (Grez 1994, 390) no todos los socios podían darse el lujo de pagar sus 
cuotas en las dos organizaciones. 
En la legislación también se prohibía la discusión sobre asuntos po-
líticos al interior de la organización, tal como se había prohibido en la 
SMSMV. Esto se detallaba en el tercer artículo de los estatutos: “el Sindi-
cato no persigue ningún fin político” (SMSMV 1928a). Hemos discutido 
en los capítulos anteriores el sentido de lo político al interior de este tipo 
de organizaciones gremiales, por lo que debemos tomar con cautela esta 
regla y entender el rol político de esta organización más allá de la posi-
bilidad de tratar asuntos políticos al interior del Sindicato. Por ejemplo, 
el Sindicato también buscaba “[e]stablecer Cursos, Escuelas de Música, 
Conservatorios”, propósito que no era tan distinto a los objetivos de la 
Sociedad y su búsqueda por mejorar la condición intelectual de sus socios 
(ibid.). Al igual que la Sociedad, el Sindicato no exigía exclusividad, por lo 
que sus miembros podían participar también de otras organizaciones. Al 
respecto es importante mencionar que Pablo Garrido, además de unirse 
a los sindicatos de músicos, tanto de Valparaíso como de Santiago, par-
ticipó en organizaciones de carácter político, como la Federación Obrera 
de Chile (FOCH), de carácter socialista. Ésta se había fundado en 1909, 
y tuvo vital importancia entre 1917 y 1927, período en el que se afilió a 
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la Internacional Sindical Roja (DeShazo 1983, xxv). Cuando Garrido fue 
presidente del SPMV, era también el secretario de cultura de la sede Val-
paraíso de la FOCH. 
Perfil de la membresía
Según lo establecido en los estatutos respecto a qué tipo de músi-
co podía asociarse, podemos comparar al Sindicato con la Sociedad. Por 
ejemplo, al igual que en la Sociedad, el nuevo Sindicato no permitía que 
nadie con “alguna enfermedad declarada, crónica o venérea” se asociara 
(SMSMV 1928a). Para postular a la membresía, era necesario mostrar un 
certificado médico, al igual que “gozar de buena reputación” (ibid.). La 
Sociedad exigía condiciones similares para asociarse, con el fin de proteger 
tanto la reputación de la organización como sus fondos, reservándolos 
exclusivamente a socios en condiciones de trabajar y aportar a los fondos 
sociales. Ambas organizaciones tenían procedimientos similares de ingre-
so, como que los postulantes debían ser presentados y patrocinados por 
un socio (ibid.). Esta era una manera de cuidar la reputación de la orga-
nización, asegurando la entrada de personas previamente aprobadas por 
algún miembro. 
En los estatutos del Sindicato no había mención alguna que restrin-
giera a mujeres a postular como socias, como sí había estipulado la So-
ciedad (SMSMV Libro 3, 58; SMSMV 1925a, 12). Es decir, en el papel, el 
Sindicato estaba abierto tanto a hombres como mujeres, pero al revisar su 
membresía vemos que ésta era una organización mayoritariamente, aun-
que no exclusivamente, masculina (SPMV Libro 1; SMSMV Libro 4). Si 
tomamos en cuenta que al momento de la transición de la Sociedad al 
Sindicato ya había mujeres socias, es probable que varias de ellas pasaran 
también al Sindicato. En sus inicios, muy pocas mujeres se unieron al Sin-
dicato, aunque la membresía femenina fue aumentando con los años. Al 
igual que con la Sociedad, la membresía mayoritariamente masculina del 
Sindicato reflejó aspectos más amplios y profundos de la sociedad chile-
na, como la división sexual del trabajo musical, como vimos en el primer 
capítulo.
El Sindicato también requería que los postulantes tuvieran domicilio 
fijo al momento de asociarse, para asegurar que fueran residentes de la 
provincia de Valparaíso (ibid.). De manera similar a como hizo la Socie-
dad, el Sindicato diferenció cuatro tipos de socios: fundadores, activos, 
honorarios y jubilados. Sin embargo, el Sindicato se diferenció de la So-
ciedad en este respecto, ya que ésta permitía asociarse a mayores de 15 y 
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menores de 50 años, mientras que el Sindicato aceptaba a menores de 12 
sin establecer una edad máxima para asociarse (ibid.). Esto da cuenta de 
que la edad laboral en el trabajo musical ahora comenzaba tres años antes 
y que los músicos mayores podían unirse al Sindicato como socios activos 
y no solo como socios honorarios, como en los tiempos de la Sociedad. 
Lamentablemente, no hay registros disponibles de los costos de 
membresía del Sindicato, pero sí de la SMSMV de estos mismos años. En 
1928 los músicos de la Sociedad pagaban $5 por sus cuotas mensuales, 
equivalente a 25 pasajes de tranvía ($0.20 cada pasaje), cerca de lo que 
costaban tres cortes de pelo ($1.60 cada uno), o cuatro kilos de arroz 
(Correa, Monckeberg y Rivas, 1999, 244). Aunque no tenemos certeza de 
que ambas organizaciones pedían pagos similares a sus socios, es muy pro-
bable que así haya sido, considerando que el Sindicato no solo compartía 
características con su predecesora sino también varios socios. 
Formación musical 
Una característica llamativa de la membresía del Sindicato era que 
muchos de sus socios tenían estudios musicales informales. Al igual que 
en los tiempos de la Sociedad, la vibrante escena de música en vivo de Val-
paraíso fue un espacio de aprendizaje y formación para los músicos de la 
provincia. Recordemos que el Conservatorio estaba ubicado en Santiago, 
a pesar de que la reforma de 1928 le asignó un estatus nacional30. Hasta 
entonces el Conservatorio formaba mayoritariamente a mujeres – como 
parte de su educación antes del matrimonio – y a jóvenes de clase trabaja-
dora – para tener una profesión lucrativa. Con la reforma se volverá más 
elitista, priorizando por educar a jóvenes varones de clase alta (Vera 2015, 
136; Izquierdo 2017). En 1929 el Conservatorio se anexó a la Facultad 
de Bellas Artes de la Universidad de Chile, transformando la educación 
musical en un estudio académico (Rojas 2017, 3). Esta reforma también 
significó que el Conservatorio tenía la responsabilidad de supervisar la 
educación musical que se ofrecía a lo largo del país, cosa que hicieron, por 
ejemplo, cuando una comisión visitó la Academia de Música Santa Cecilia 
en Valparaíso en enero de 1932 para supervisar sus exámenes finales (La 
Unión, 24 enero 1932, 11).
30 Esta reforma fue liderada por la Sociedad Bach y su director Domingo Santa 
Cruz, quien se hizo decano de esta facultad en 1932 – puesto que mantuvo hasta 1968 con 
breves interrupciones – siguió luchando por controlar la vida musical chilena (Izquierdo 
2011, 34; Menanteau 2011, 60).
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Aunque algunos socios, como Pablo Garrido, estudiaron con com-
positores del Conservatorio, no era algo común entre los socios del Sindi-
cato de músicos de Valparaíso como sí lo era para los socios del Sindicato 
Profesional Orquestal, ubicado en Santiago (SIPO). En 1932, la membre-
sía del SIPO se componía de egresados del Conservatorio, “ex miembros 
del Ejército, Marina, Carabineros y casi la totalidad de los profesores de 
orquesta que actúan en los que actúan en los principales espectáculos” 
(Valenzuela 1932, 19). Esta información nos muestra dos aspectos rele-
vantes. Primero, el hecho de que el grueso de los socios del SPMV no hu-
biesen estudiado en el Conservatorio respondía más bien a que no residían 
en Santiago −ciudad donde éste estaba ubicado − y no a una preferencia 
del Sindicato por músicos autoformados o con estudios informales. Se-
gundo, al igual que con el SIPO, algunos miembros del SPMV se habían 
desempeñado en las bandas de las fuerzas armadas y orfeones, donde ha-
bían aprendido música. 
Trabajo musical 
La mayor diferencia entre el Sindicato y la Sociedad es que el primero 
establecía claramente que los socios debían vivir de la música. La Sociedad 
aceptaba a cualquier músico, aficionado y artista “en el arte de la música” 
(SMSMV Libro 1), mientras el Sindicato permitía asociarse a “todos los 
que se dediquen al ramo de la música” (SMSMV 1928a). En términos 
prácticos, esto significaba que los miembros del Sindicato debían vivir de 
la música, pudiendo desempeñarse como “directores, jefes y contratistas” 
o prestadores de servicios individuales (ibid.). Con esto vemos que el Sin-
dicato entendía claramente una de las particularidades del trabajo musical, 
permitiendo asociarse a diferentes músicos con diversas condiciones de 
empleo: empleados, empleadores y músicos independientes, reflejando 
además la variedad de posibilidades del trabajo musical. Desde su propia 
banda u orquesta los músicos podían emplear a otros músicos; podían 
contratar orquestas o músicos para tocar ocasionalmente en un evento 
o local; y podían también trabajar de manera individual, contratados por 
una orquesta, una banda, un director, un locatario e incluso por un músi-
co-empresario. Además de estas particularidades, ¿cómo era el trabajo de 
los músicos del Sindicato? Podemos responder esto analizando el trabajo 
de aquellos que transitaron de la Sociedad al Sindicato, como Fernando 
Davagnino y Pablo Garrido.
Fernando Davagnino fue secretario del directorio de la SMSMV en 
1928 y facilitó la creación del Sindicato redactando el borrador de los es-
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tatutos ese mismo año. Por ello podemos plantear que tanto Davagnino 
como otros miembros del directorio de la SMSMV se unieron al Sindicato 
sin dejar de ser socios de la SMSMV31. Fernando Davagnino, junto a sus 
hermanos Luis, Francisco y Ernesto se asociaron a la SMSMV en 1925. 
Todos ellos fueron muy activos en la escena del jazz de Valparaíso de me-
diados de los años veinte y treinta, tocando tanto en alguna de las orquestas 
dirigidas por Pablo Garrido como en la Orquesta Hermanos Davagnino y 
Orquesta Fernando Davagnino (Menanteau 2006, 32, 38, 46). Esta última 
solía tocar en auditorios radiales, como se publicitaba en los anuncios del 
lanzamiento de la estación de radio La Unión en Valparaíso en el verano 
de 1932 (La Unión, 2 febrero 1932, 3; 15 febrero 1932, 3). La Orquesta de 
Ernesto Davagnino estaba a cargo de animar los “dinner danzantes” con 
“piezas bailables más en boga” en el exclusivo Club de Viña del Mar (La 
Unión, 9 enero 1932, 6; 8 febrero 1932, 8), presentándose también algunas 
veces en el Club Alemán de Valparaíso (La Unión, 24 abril 1932, 9). Esta 
orquesta tocaba también en importantes fiestas al aire libre como, por 
ejemplo, para la clausura de la Semana Viñamarina del verano de 1932 y 
la exposición industrial de Viña del Mar (La Unión, 28 febrero 1932, 9). 
En esta última ocasión, la prensa local destacó a esta orquesta por deleitar 
“al público con un programa de música moderna y que gusta mucho a la 
concurrencia que es amante del baile” (La Unión, 25 febrero 1932, 6). 
31 Otros miembros del directorio de la SMSMV en 1928 que probablemente tran-
sitaron también al Sindicato eran: Emilio Bonacera, Domingo Moreno, Carlos Ugarte y 
Ramón Caamaño. Aunque Mario Baesler no era parte del directorio, en otra reunión de 
1928 firmó como contador de la Sociedad (SMSMV 1928a). Fernando Davagnino aparece 
registrado como socio activo la Sociedad hasta 1933 (SMSMV Libro 4, 55).
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Imagen 30: Anuncio del programa inaugural de la Radio Estación La Unión, 
donde la Orquesta Fernando Davagnino estaba a cargo de cinco 
números musicales (La Unión, 2 enero 1932, 3). 
Imagen 31: Orquesta de Ernesto Davagnino, 30 noviembre 1933, 
Valparaíso (FPG, CEDIM).
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Pablo Garrido, como ya vimos en el capítulo anterior, tenía expe-
riencia como director, arreglista, compositor e intérprete en ensambles 
de música docta y bandas de jazz. En los años treinta dirigió orquestas de 
jazz en los nuevos locales de la provincia, como El Dorado en Valparaíso 
y el Casino Municipal de Viña del Mar. Trabajó como arreglista, compo-
sitor y director, tanto en orquestas de jazz como sinfónicas, formando 
también nuevas agrupaciones. Como veremos en las próximas páginas, 
Garrido cumplió un rol fundamental promoviendo la profesión musical 
para mejorar tanto las condiciones de los músicos como su valoración en 
la sociedad chilena. Aunque no residió en Valparaíso durante este período, 
su rol fue clave al llamar la atención acerca de la importancia de la unidad 
entre los músicos y la valoración del trabajo musical. El hecho de que el 
Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso lo eligiera secretario en 
1932 y presidente en 1936, es prueba de esto (García 1990, 61; González 
1983, 40; imagen  32).
Imagen 32: Pablo Garrido, Presidente del SPMV (sentado al centro, 
segunda fila, con chaqueta en tono claro), 14 julio 1936 (FPG, CEDIM).
Al ver el trabajo musical de estos dos miembros importantes, vemos 
que el Sindicato promovió un tipo de profesión musical basada en la mú-
sica popular. Los socios concebían la música como un trabajo y, a pesar de 
las diferentes actividades que realizaron, compartían condiciones laborales 
similares. Eran mayoritariamente instrumentistas que tenían la habilidad 
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de tocar en vivo distintos géneros de música para bailar en locales noc-
turnos. Estos locales tenían tres tipos de orquestas: una de tango, otra de 
jazz y repertorio afrocubano y norteamericano, y una tercera que tocaba 
folklore (González y Rolle, 449-574). Para trabajar en ellas era necesario 
ser versátil, adaptarse rápidamente a los requerimientos del público y po-
der aprender a tocar o dirigir los temas de moda. Estas habilidades serán 
importantes para entender la adaptación laboral de los músicos luego de 
la llegada del cine sonoro y la proliferación de los auditorios radiales. Por 
ejemplo, el mismo Garrido trabajó en la orquesta del Casino de Viña del 
Mar después de haber sido despedido del teatro de Antofagasta, donde di-
rigía una orquesta para cine silente. Davagnino se presentó con su orques-
ta en varios auditorios radiales de mediados de los años treinta al tiempo 
que seguía trabajando en locales nocturnos. 
Imagen 33: El veraneo en el cabaret del Casino de Viña del Mar, según el 
caricaturista Edmundo Searle (Mundo). Es interesante cómo en esta caricatura 
conviven las músicas de moda en la época en dos niveles. Por una parte vemos al 
público bailando tango, con una referencia directa a “La cumparsita”, y, por otra, 
a una orquesta que, por su formación instrumental, pareciera tocar jazz 
(La Unión, 5 enero 1933, 7). 
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Imagen 34: Aviso publicitario del Casino Municipal de Viña del Mar anunciando 
las actividades y atracciones que se ofrecerán para la semana viñamarina: baile, 
música, cabaret, comedores y entretenciones (La Unión, 14 febrero 1932, 18).
Estas características del nuevo Sindicato fueron definiendo una pro-
fesión musical que dejaba fuera a compositores de música clásica y a can-
tantes, pese a que los estatutos establecían que “todos los que se dediquen 
al ramo de la Música” se podían afiliar (SMSMV 1928a). En el papel, el 
Sindicato estaba abierto a todos, pero en la práctica se enfocaba a aque-
llos músicos que se desempeñaban como instrumentistas o directores de 
música popular. Además, priorizaba por aquellos que vivían de la música 
y no por los que hacían de la música un pasatiempo o una recreación 
intelectual, como aquellos que formaron asociaciones artísticas, como la 
Sociedad Bach. Por ello, los cambios tecnológicos que ocurrieron en las 
industrias del entretenimiento fueron tan importantes para estos músicos, 
ya que afectaron negativamente su trabajo, llevándolos a plantear pública-
mente la necesidad legislar para proteger y promover la música y cultura 
nacionales. Estas discusiones, y la posterior implementación de políticas 
proteccionistas, afectaron a todos los músicos, a los sindicalizados y no 
sindicalizados, de la capital y de las provincias. 
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Nuevas tecnologías y su impacto 
en el trabajo musical 
En este período se implementaron y masificaron dos nuevas tecnolo-
gías que impactaron en el trabajo musical: la radio y el cine sonoro. Ambas 
fueron un arma de doble filo porque implicaron tanto beneficios como 
problemas para los músicos. Entre los primeros, estaba la posibilidad de 
escuchar repertorios de otras latitudes que no era posible conocer por 
otros medios. Entre los problemas, los más relevantes fueron los cambios 
que trajeron al trabajo musical que repercutieron en debates sobre la iden-
tidad nacional y el desempleo de los músicos, provocados especialmente 
por el cine sonoro, cuyo impacto fue mucho más grave que el de la radio.
Si bien la radio venía diseminándose a lo largo del país desde media-
dos de los años veinte, fue solo después de la llegada del cine sonoro, a 
inicios de los treinta, que comenzó a convertirse en un importante lugar 
de trabajo para los músicos. Al ir transformando su objetivo informativo 
inicial a uno más comercial y de entretenimiento, se volvió parte esencial 
de la vida cotidiana, influenciando el gusto musical, difundiendo música 
popular, aunque la entrega de noticias siguió siendo un aspecto central, 
ésta fue bajando con el tiempo (González y Rolle 2005, 201). Al igual que 
la industria cinematográfica, la radio era fundamentalmente una iniciativa 
privada que creció rápidamente. Por ejemplo, al comenzar la década, en 
Santiago había entre 10 y 15 mil receptores radiales, más de una docena de 
radioemisoras, y al menos una emisora en cada ciudad importante, alcan-
zando al final de la década 70 nuevas concesiones en el país (ibid.). 
La llegada de las tecnologías del cine sonoro fue un cambio sin pre-
cedentes para los músicos y el público. Las “talkies”, como se les llamaban 
comúnmente a las películas parlantes, ofrecieron una nueva experiencia 
que permitía ver y escuchar simultáneamente las películas, y de ahora en 
adelante todos los cines podrían mostrar la misma película con el mismo 
sonido. Antes, cada músico u orquesta podía interpretar diferentes piezas 
musicales para acompañar la misma película y, aunque siguieran lineamien-
tos sugeridos o tocaran una misma composición, al ser interpretada en 
vivo, ésta siempre sería única. El cambio tecnológico implicaría una estan-
darización y un soporte fijo que será igual en cualquier sala, más allá de 
las diferencias entre los distintos equipos de sonido y amplificación. Esto 
erradicaría el carácter único que le daba cada músico u orquesta al teatro 
que era un atractivo para el público, como vimos con el caso de Paul Sal-
vatierra en el capítulo anterior. 
La propagación de las estaciones radiales repercutió en la profesión 
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musical, principalmente por la posibilidad de oír discos de música clási-
ca que se programaban en las radios locales y de sintonizar radios nor-
teamericanas de onda corta (González y Rolle 2005, 208; Osorio 2016a, 
137-138). Pablo Garrido vio los beneficios de la radio en el aprendizaje 
musical, destacando que cuando enfrentaban “miles de dificultades” un 
puñado de músicos se formó en el ámbito del jazz, gracias a “los adelantos 
de la radio” y, en parte, al cine sonoro (Garrido 1935c). 
Entre las consecuencias positivas del cine sonoro estaba que los mú-
sicos podrían conocer repertorios que aún no llegaban por otros medios, 
como discos o radios (Erazo 2019, 143-152). Pero además, las películas 
sonoras permitían escuchar esta música y ver cómo se tocaban ciertos 
instrumentos. Un buen ejemplo en el contexto chileno es el jazz. Como 
Pablo Garrido estaba muy interesado en esta música, consideraba a las 
películas sonoras como una fuente rica de nuevas posibilidades para “mos-
trar en todo su esplendor el importante papel de la música y las orquestas 
de jazz”, directamente desde los Estados Unidos (Menanteau 2006, 32). 
Pero este invento trajo también complicaciones para los músi-
cos, perjudicando profundamente su trabajo. Las nuevas máquinas co-
menzaron a reemplazar a los músicos que tocaban en vivo durante las 
muestras de películas silentes. Por ejemplo, en 1929 el mismo Garri-
do describía como “desesperada” la situación que “miles” de músicos 
vivían en Estados Unidos al haber quedado sin trabajo por el cine 
sonoro (Garrido 1929a). Sabía de lo que hablaba, ya que él mismo 
había quedado sin trabajo cuando lo despidieron del Teatro Latorre en 
Antofagasta en 1930, donde desde dirigía la orquesta que acompañaba 
las películas silentes (García 1990, 26)32.
32 Después de ser despedido del teatro, Nicanor Zamudio, organista de la Catedral, 
lo contrató un par de veces para cantar en latín misas de Réquiem. Pero como esto no le 
resolvía el problema de subsistencia, y al no encontrar un trabajo estable en Antofagasta, 
aceptó la invitación de su hermano mayor, el pianista Juan Santiago Garrido, para sumarse 
a la orquesta que él dirigía para la Compañía de Revistas del mexicano César Sánchez, con 
la cual recorrerían América del Sur y Central (García 1990, 26).
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Imagen 35: El pianista Armando Palacios, que se había asociado a la SMSMV 
en 1927 (SMSMV Libro 4), retratado en revista Ecran. La imagen es de la 
filmación de Melodías Nocturnas de Page Bros, “un concierto de piano a 
cargo de afamados ejecutantes chilenos” describía la revista para dar cuenta 
que “también se hace en Chile cine sonoro” (Ecran, 20 mayo 1930, 41). 
Si bien con el tiempo algunos músicos trabajarían como composi-
tores en la producción local de películas, esto no sería sino hasta 1939 
(Farías 2019, 7-9) y solo abarcaría a un reducido grupo en comparación 
con la cantidad de músicos que requería el cine mudo, tanto para los filmes 
nacionales como los extranjeros. Anunciando esta tendencia, solo un mes 
después de que se mostrara la primera película sonora en Chile, en marzo 
de 1930, el periodista Daniel de la Vega advirtió acerca del “crimen del 
cine sonoro” y el impacto que tendría en “la profesión del músico de cine 
silente y la cesantía de un centenar de buenos músicos” (González y Rolle 
2005, 238). 
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Imagen 36: Aviso publicitario del nuevo equipo Sistema Sonoro Western Elec-
tric para exhibir películas sonoras en teatros chicos, “con la misma reproducción 
natural y sonidos nítidos, como en los grandes teatros”. Enumera los teatros 
que ya han adquirido este sistema en Santiago, Concepción, Talca, Talcahuano, 
Temuco, Sewell, Arica, Iquique, Antofagasta, La Serena, Coquimbo y Valparaí-
so. De esta última ciudad, se detallan los teatros Setiembre, Imperio y Mundial 
(Ecran, 29 septiembre 1930, 40). 
A fines de 1930 había 25 cines con equipamiento para películas so-
noras solo en Santiago, cosa que la revista Ecran tomó como “el dato más 
sugestivo del éxito que ha obtenido” el cine sonoro en Chile (18 noviem-
bre 1930, 3). Dado que las películas silentes habían sido un espacio impor-
tante de trabajo para los músicos, el desempleo se hizo notar a lo largo de 
la década. Lamentablemente, no hay datos precisos de cuántos músicos 
perdieron sus trabajos por la llegada del cine sonoro. Tampoco está cla-
ro cuán rápido se incorporó esta nueva tecnología, no solo en Santiago, 
sino que en todo el país. Por ejemplo, uno de los pocos datos disponibles 
muestra que, en enero de 1932, el recién formado Sindicato Profesional 
Orquestal registraba más de 400 músicos cesantes (Valenzuela 1932, 19). 
Pero al mismo tiempo, era posible encontrar exhibiciones de películas si-
lentes con música en vivo, como las que mostró el teatro Setiembre de 
Valparaíso ese verano. Aunque los datos indican que este teatro ya había 
instalado el sistema sonoro en 1930, exhibió en 1932 “La flota glorio-
sa”, “Domingo negro” y “Un perfecto caballero” acompañadas por una 
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orquesta de quince músicos dirigida por Paul Salvatierra33. Éstas figuran 
como una excepción en una cartelera teatral que poco a poco se atiborraba 
de novedades sonoras, lo que podemos interpretar como una intención 
de reactivar los espectáculos de cine mudo en un momento de transición 
y fuertes cambios. Tenemos que considerar además que éstas no fueron 
estrenos sino que reposiciones de películas antiguas, como “Domingo ne-
gro”, filme de Vyacheslav Viskovsky de 1925, en las cuales la orquesta 
funcionaba como un atractivo para la experiencia cinematográfica. Por 
ejemplo, para promocionar “La flota gloriosa”, el diario La Unión enfatizó 
justamente en la participación de la orquesta de Salvatierra: 
Como novedad, la empresa para dar una atracción más al espec-
táculo, presentará esta película sincronizada de 15 profesores, 
dirigida por el conocido maestro Salvatierra. 
La adaptación musical será hecho de acuerdo con el argumento 
y para esa se darán a conocer las mejores composiciones de 
autores alemanes. 
Así que el espectáculo que presentará el martes el Setiembre, ten-
drá doble atracción, primero lo de conocer una obra interesante, 
y segundo, gustar de buena música (La Unión, 25 enero 1932, 8).
Imagen 37: Anuncio de la exhibición de la película La flota gloriosa 
“sincronizada por una orquesta sinfónica de 15 profesores, dirigida 
por el maestro Salvatierra” (La Unión, 26 enero 1932, 2).
33 El diario La Unión anunció estas exhibiciones durante el verano de 1932, ver por 
ejemplo: 25 enero 1932, 2, 8; 26 enero 1932, 2, 7; 30 enero 1932, 2, 7; 31 enero 1932, 2, 12; 
1 febrero 1932, 2, 8; 2 febrero 1932, 2; 4 febrero 1932, 2.
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Pese a la falta de datos respecto a la rapidez en que se instaló el cine 
sonoro en Chile y la cantidad de músicos que perdieron sus trabajos a cau-
sa de ello, podemos plantear que nivel local ocurría una tendencia similar a 
la internacional. En el censo de 1931 de Reino Unido se registraban 9.500 
músicos desempleados, que correspondían a músicos de orquestas que 
antiguamente trabajaban en cines y que entre 1928 y 1932 fueron despla-
zados por las tecnologías del cine sonoro (Ehrlich 1985, 210). En Estados 
Unidos, alrededor de 50 mil músicos se quedaron sin trabajo en 1928 por 
razones similares (Williamson y Cloonan 2016, 76). Como esta situación 
coincidió con la crisis económica mundial de 1929, es difícil medir la cau-
sa del desempleo entre los músicos locales. Los pocos datos disponibles, 
como el registro del SIPO de 1932, no distinguen entre aquellos que per-
dieron sus trabajos por el cine sonoro o por otras razones. Sin duda, el 
sonoro traería muchas complicaciones a los músicos, tal como planteaba 
Pablo Garrido un año antes de que se mostrara la primera película sonora 
en Chile, diciendo que las orquestas de cine serían innecesarias y que “no 
podrán volver a los cinematógrafos”, ya que cuando haya escenas en que 
figuren orquestas, serán “las mismas que aparecen en pantalla” las que se 
escuchen (Garrido 1929a). En julio de 1930 el presidente de la Asociación 
Cinematográfica Chilena, Agustín Cannobbio, al explicar algunas de sus 
propuestas para trabajar por el cine nacional, destacaba que “se ha pensa-
do en todos los músicos autores, artistas y cantantes” porque a causa “del 
cine sonoro extranjero” han visto “rota su carrera” (Ecran, 15 julio 1930, 
41). 
Por lo controversial de este nuevo invento, después de la primera 
exhibición de la película sonora en Estados Unidos, The Jazz Singer, en 
octubre de 1927, promotores y oponentes del sonoro comenzaron un de-
bate en la prensa local mucho antes de estas películas llegaran a Chile. El 
debate abordaba problemas como la calidad técnica de la sincronización 
de la imagen en movimiento con el sonido y el idioma de las nuevas pelí-
culas. La situación de los músicos fue apenas considerada, a excepción de 
los músicos sindicalizados que, como veremos, analizaron los pros y los 
contras de la llegada del sonoro para la profesión musical, proponiendo 
acciones para proteger sus puestos de trabajo. 
En este debate, Garrido planteó inicialmente que el problema no era 
la cesantía de los músicos per se, sino que el desempleo de los que consi-
deraba “artistas de verdad” (Garrido 1929b). Para él muchos músicos de 
teatro no eran “más que un artesano” y esperaba que el sonoro fuera la 
“verdadera salvación” para “el arte musical”, ya que entre tantos músi-
cos cesantes, entre “profesionales buenos y malos”, el público elegiría los 
127
tránsito del mutualismo al sindicalismo musical
buenos (ibid.). Con esto estaba defendiendo tanto los puestos de trabajo 
de algunos músicos como el prestigio de la profesión musical de la que él 
era parte. Este polémico planteamiento debemos situarlo en el contexto 
de la época, cuando los músicos del cine mudo recibían críticas de diversa 
índole. Por ejemplo, como analiza Bolivia Erazo en su estudio sobre el 
cine en Ecuador, músicos del cine silente recibían críticas por tocar piezas 
que no calzaban con lo que se mostraba en la pantalla, por considerárseles 
poco competentes y por “el estado deplorable de los instrumentos” (2019, 
99-101). Muchas de estas críticas eran comunes en la escena local, como 
la siguiente de 1920: 
Que no venga al teatro a machetear en el teclado; que no se 
dedique a gimnasia digital ni mucho menos a improvisar so-
bre motivos que su cerebro jamás descubrirá ni creará. Esto 
es obligación del empresario, pues ya que abona un buen suel-
do, tiene perfecto derecho para exigir que por lo menos no se 
haga chacota del gusto musical […] Por lo menos en Santiago 
y Valparaíso, constituyen una verdadera calamidad pública los 
pianistas de cine (La película, Valparaíso, 14 enero 1920).
Garrido esperaba que a consecuencia de la cesantía provocada por 
el cine sonoro se crearan nuevas orquestas, como la Sinfónica, de la que él 
fue el principal impulsor en Antofagasta en 1930 (García 1990, 25). Esta 
orquesta reunía 30 músicos, “profesionales y aficionados” dándole nuevos 
puestos de trabajo a los músicos de esa ciudad (ibid., 27). Organizar una 
orquesta sinfónica era para él un ejemplo de unidad entre los músicos que, 
para contrapesar el desempleo, debía ser replicado a lo largo del país. Es 
probable que su propia experiencia lo llevara a escribir cinco años después 
de la llegada del sonoro una reflexión retrospectiva sobre sus consecuen-
cias. Aquí, además del impacto al empleo de los músicos, Garrido destacó 
las consecuencias positivas para la profesión musical y el público como el 
interés que se generó en las novedades norteamericanas y europeas, “con 
sus escenarios magníficos, sus cantantes exquisitos y, sobre todo, el pre-
ponderante papel de la música y las orquestas de jazz en todo ese arte de 
la pantalla plateada” (Garrido 1935e). Con ello, los músicos comenzaron 
a estudiar el jazz, aunque no contaban con ningún tipo de apoyo para 
ello. Por eso Garrido destacó la importancia de la colaboración para esta 
mejora:
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Ya no se iba por la rutina, se buscaba lo nuevo, lo distinto […] 
Se trataba de superarse, y se estudiaba con ahínco [...] Sólo así 
se lograría hacer algo positivo por el futuro de nuestra profe-
sión. Los esfuerzos aislados no conducen a ningun lado; es la 
acción conjunta la que lleva a una finalidad bella (ibid.).
La acción conjunta a la que se refería correspondía a aquellas activi-
dades que desarrolló con los músicos de jazz en el nuevo local El Dorado 
de Valparaíso, descrito por como el primer coffee-dance de Chile (ibid.). Éste 
se inauguró a comienzos de 1930 estableciendo un modelo a seguir como 
una cafetería donde el público podía bailar y obtener copias de los pro-
gramas y letras de las canciones que tocaba la orquesta (González y Rolle 
2005, 312). Aquí, en la orquesta que dirigía Garrido “todos colaboraban, 
ya sea componiendo obras originales o copiando orquestaciones íntegras 
para el conjunto”, estableciendo además un sistema de autocrítica y apren-
dizaje colaborativo para discutir, aprender y mejorar musicalmente34 (Me-
nanteau 2006, 33). 
En medio de las discusiones sobre el sonoro, en julio de 1930 la Aso-
ciación del Teatro Nacional junto a la Sociedad de Autores presentaron 
un pliego de peticiones al gobierno para contrarrestar el desempleo de 
los trabajadores de teatros. Pedían medidas proteccionistas, como asegurar 
que los empleados fueran de nacionalidad chilena, combinar las muestras 
de películas sonoras con otros espectáculos por parte de los trabajadores 
del teatro y sumar nuevos impuestos a las exhibiciones de películas sono-
ras (Ecran, 29 julio 1930, 3). El gobierno reaccionó con poco interés a esta 
petición, posiblemente por las presiones y negociaciones de empresarios, 
representados en entidades como la Asociación Teatral y Cinematográfica 
de Aconcagua, que se había constituido a fines de 1929 reuniendo a “todos 
los dirigentes de negocios teatrales y cinematográficos de la provincia” 
para “velar por la defensa y prosperidad del comercio de este ramo” (Aso-
ciación Teatral y Cinematográfica de Aconcagua, 17 noviembre 1929, 2)35.
A nivel local, la Municipalidad de Viña del Mar propuso medidas 
concretas al respecto, como la promulgación del decreto 95. Éste buscaba 
34 La orquesta de Garrido estaba formada por Alberto Fuenzalida, piano; Luis 
Mella, saxofón; Ernesto Letelier, percusiones; y Juan Hormazábal, trombón. El aprendi-
zaje colectivo fue la base de los músicos que fundaron más adelante los clubes de jazz, en 
Santiago en 1944 y en Valparaíso diez años después (Menanteau 2006, 33).
35 Tres años más tarde, se crearía la Asociación de Empresarios de Cines y Teatros 
de Chile, el 14 de septiembre de 1933, como una manera de proteger su negocio y dialogar 
con el Estado como una entidad colectiva (PJ N° 2244).
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“defender a los músicos chilenos de la situación que se les ha creado con 
motivo del advenimiento del cine sonoro y la implantación en todas las 
salas de aparatos de música mecánica” (Ecran, 29 julio 1930, 3). Con este 
decreto, la Municipalidad podía obligar a sumar una orquesta en vivo a las 
muestras de películas sonoras en la ciudad con números musicales antes 
y/o después de la película. La orquesta debía interpretar dos piezas de 
música nacional, sin definir el número de músicos de estas orquestas. Éste 
se fijaría “separadamente para cada local, según la importancia de él y el 
precio que se cobre por las localidades” (ibid.). Es decir, el decreto dejaba 
el número de miembros de la orquesta, y por lo tanto, el repertorio y los 
arreglos musicales, sujeto a razones económicas y no artísticas. 
Es importante mencionar que los argumentos que justificaron este de-
creto no apuntaron a la protección laboral de los músicos, sino que a los be-
neficios que la música chilena podría traer para proteger la identidad nacio-
nal. Por ejemplo, el decreto establecía que las municipalidades debían elevar 
el nivel cultural de los espectáculos públicos para “propender a la cultura de 
los habitantes” bajo el entendimiento que “de las manifestaciones culturales 
aquellas que satisfacen más y que están más a su alcance son las relacionadas 
con la música” (ibid.). Continuaba explicando que bajo la amenaza de que el 
cine sonoro monopolizara los espectáculos teatrales, no solo era necesario 
“conservar el viejo y hermoso folklore musical de Chile, sino [también] esti-
mular a los compositores y ejecutantes de música en sus actividades” (ibid.). 
Más allá de las nociones románticas atribuidas a la música, el documento se 
refería al hecho de que las películas sonoras eran producidas en el extranje-
ro y presentaban temas que contrastaban con las tradiciones locales, “con 
música que si bien es hermosa en el sentido de algunos, nada dice al alma 
criolla” (ibid.). Finalmente, el decreto explicaba que: 
[A]l permitirse que en los espectáculos públicos se ejecute ex-
clusivamente música extranjera, y por medios mecánicos, se 
ciega todo interés por parte de los compositores y ejecutantes 
chilenos para cultivar ese arte, con lo cual se daña no sólo per-
sonalmente a los afectados sino al desarrollo cultural del país 
(ibid.). 
Con lo anterior vemos que el argumento se dirigía hacia la protección 
de la identidad nacional porque, al menos hasta 1939, las películas sonoras 
se hicieron en el extranjero y, por lo tanto, se pensaba que difundían valo-
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res distintos a los nacionales36. Hubo una fuerte resistencia a las películas 
habladas y cantadas en inglés, principalmente producidas en Estados Uni-
dos que desde comienzos de siglo había sido el modelo cinematográfico 
hegemónico de América Latina37. En 1930 se fundó la revista local sobre 
cine, Ecran, ayudando a difundir el modelo de celebridades Hollywooden-
se y a lo largo de la década, compañías cinematográficas estadounidenses 
que operaban en el país desde los años diez, compraron teatros locales 
para convertirlos en cines38, controlando no solo la importación de pe-
lículas sino también su circulación (Farías 2018, 46). En 1935 hubo 279 
estrenos en cines nacionales, de los cuales 204, es decir, el 73,1%, eran 
películas producidas en Hollywood, duplicándose en 1940, con 444 pe-
lículas, manteniendo la predominancia norteamericana, correspondien-
te a 301 (67,7%), mientras solo un poco más del 10% correspondía a 
producciones latinoamericanas (Purcell 2009, 495). El desarrollo local de 
películas sonoras fue lento y solo comenzó a mediados de la década, al-
canzando una producción de 25 películas entre 1934 y 1944 (González y 
Rolle 2005, 248). En contraste, aunque México y Argentina también se 
vieron amenazados por películas en inglés39, consolidaron una industria 
cinematográfica estable y, por la familiaridad del idioma y las historias que 
contaban, capturaron el mercado hispanohablante regional (Farías 2018, 
47). Durante estos años, el público chileno aprendió giros lingüísticos y 
repertorios mexicano y argentino, debido a la expansión de sus industrias 
cinematográficas en el mercado nacional (González y Rolle 2005, 244). 
La preocupación principal respecto al sonoro fue la identidad nacio-
nal y no los trabajadores de los teatros que quedaban cesantes a causa de 
este nuevo invento. Aun así, iniciativas como el decreto 95 de la Munici-
palidad de Viña del Mar fueron fuertemente resistidas por los empresarios 
36 Aunque Jorge Délano filmó Norte y Sur en 1934, la primera película sonora chi-
lena, ésta fue solo una excepción ya que la producción cinematográfica local solo fue con-
tinua a partir de 1939 (Farías 2018, 47, 48).
37 Respecto al debate sobre el cine sonoro ver Mouesca 1997, 28-39
38 Fox, que operaba en Chile desde 1917, y Paramount eran dueñas del Teatro 
Santiago; Metro Goldwyn Mayer, que estaba presente en el país desde 1918 compró el 
Teatro Central en 1933 y el Cine Metro en 1936, que era el cine más moderno en Chile 
en la época. Paramount, con representación en Chile desde 1925, compró el Teatro Real 
en 1930. Además, Columbia Pictures y Artistas Unidos operaban en Chile, contribuyendo 
también a difundir el jazz, canciones en inglés y géneros latinoamericanos como tango, 
rumba y samba (González y Rolle 2005, 241).
39 En Argentina se buscó enfrentar la amenaza del idioma inglés con la petición de 
que las películas sonoras en ese idioma pagaran más impuestos. En México, por su parte, 
se demandó la prohibición de películas sonoras en inglés, argumentando que éstas contri-
buían “a la norteamericanización de Hispanoamérica” (Erazo 2019, 136).
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de teatros y cines en Chile. Por ejemplo, en el mismo número de Ecran 
en que se publicó el petitorio de músicos, actores y autores teatrales, se 
incluyó una nota en su contra por empresarios de teatros y cines. Estos 
planteaban que la única petición que les parecía razonable era aquella que 
tenía que ver con la nacionalidad de los empleados, “teniendo en cuenta 
la competencia del personal” (Ecran, 29 julio 1930, 3-4). Estaban en total 
desacuerdo con la demanda de espectáculos combinados, ya que “[l]as pe-
lículas sonoras son para función completa, y cualquier otro agregado sería 
contraproducente” (ibid.). Concluían planteando que “no es lógico exigir a 
los empresarios que pongan espectáculos que van a dejar pérdidas y perju-
dicar su negocio” (ibid.). Respecto a la tercera petición, respondieron que 
agregar nuevos impuestos era injusto, porque ellos ya habían invertido en 
sus aparatos de sonido, tenían que pagar gastos de importación y que com-
petían con otros espectáculos que no pagan los mismos impuestos que 
las películas sonoras. Concluían, con desdén, que no era justo que todo 
el país pagara el precio, mediante impuestos y subvenciones estatales, “en 
beneficio de dos centenares de cómicos sin contrata y músicos cesantes” 
(ibid., 4). Y terminaban preguntando “¿Qué diríamos si, para no perjudi-
car a los conductores de coches de caballos, se prohibiese la entrada de 
automóviles? (ibid.). 
Estas críticas respondían también a la promulgación de la ley 4388, 
que establecía “impuestos a las entradas a los espectáculos, discos y demás 
piezas musicales adaptables a instrumentos de funcionamiento mecáni-
co” y que dejaba exento de impuestos a ciertos espectáculos culturales y 
que incluyeran “obras de autores nacionales y de películas fabricadas en 
el país” (Ley 4388, 1928). Si bien promulgada antes de la llegada del cine 
sonoro, esta ley ayudó a contrapesar su impacto en el país, especialmente 
cuando aún todas las películas sonoras eran extranjeras. El editor de Ecran, 
también empresario y director de cine, criticó este petitorio diciendo que 
en vez de “empeñarse en una lucha tan audaz como fatal, contra el cine 
sonoro” la única solución era que estos trabajadores progresaran y llegaran 
“por sus propios méritos, a recuperar el público que se le quitó” (Ecran, 29 
julio 1930, 3). Como los empresarios del cine descansaban en la inversión 
privada y no en la protección estatal, esperaban que los músicos y trabaja-
dores teatrales hicieran lo mismo, y se arreglaran con sus propios medios:
Si las preferencias del público están con el cine sonoro, en lugar 
de ir contra la corriente y entorpecer los progresos de la ciencia, 
busquemos capitales -particularmente- y establezcamos ese arte 
entre nosotros. Mercado no faltaría aquí y en todos los países 
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de habla castellana. Primero trabajemos, hagamos algo práctico, 
después será llegado el momento de pedir ayuda (ibid.). 
A pesar de la fuerte resistencia a estas campañas hubo pequeños 
triunfos para los trabajadores de la música, como la promulgación del de-
creto 95 de Viña del Mar. Sin embargo, no fueron sus puestos de trabajo 
lo que se buscó proteger, sino la identidad nacional. La pregunta que surge 
aquí es ¿qué hubiera pasado si es que, en vez de apelar a la protección de la 
identidad nacional, se hubiese apelado a la protección laboral de los músi-
cos? Más que responder esta pregunta, quiero enfatizar en la no mención 
de la palabra “trabajo” al hablar de los músicos, atribuyéndole a ellos, en 
vez, los valores de identidad nacional y patrimonio cultural. Tal vez juntar 
las palabras “música” y “trabajo” ponía en peligro lo artístico. Volveré a 
ello en los próximos capítulos, pero por ahora es importante mencionar 
que en este debate los músicos organizados fueron la excepción, porque 
explícitamente buscaron proteger su trabajo. 
Ejemplo de esto es la campaña que lideró el Sindicato Profesional Or-
questal en 1932 para lidiar con el desempleo de los músicos tras la llegada 
del sonoro. En vez de atacar al cine sonoro, el SIPO se posicionó en contra 
de la competencia desleal que provocaban los músicos de las fuerzas arma-
das. Éstos contribuían a la sobreoferta laboral, tomando los pocos puestos 
de trabajo disponibles para los “más de 400 músicos desocupados […] que 
no tienen otro trabajo sino el que se produce en Teatros, Pastelerías, Caba-
rets, etc.” (Valenzuela 1932, 19). Esta campaña llamaba a los locatarios a no 
contratar a músicos de las fuerzas armadas y, al mismo tiempo, le pedían a 
la superioridad militar no “facilitar más las bandas de la guarnición” (ibid.). 
El SIPO planteaba que como los músicos de las fuerzas armadas “tie-
nen sus sueldos mensuales y lo humano es que no formen competencia, 
ofreciéndose aisladamente”, quitándole opciones de trabajo y salarios “al 
elemento desocupado” (ibid.). Por su parte, los músicos porteños, siguien-
do la tradición de la ayuda mutua, organizaron eventos a beneficio “a los 
músicos sin ocupación”, como el que realizaron el 3 de febrero de 1933 en 
el Teatro Iris de Playa Ancha (La Unión, 13 enero 1933, 6). 
El cambio más significativo para la vida laboral de los músicos que 
trajo la radiodifusión fue la creación de un nuevo espacio de trabajo: el 
auditorio radial y sus orquestas (Osorio 2016b, 24). Entre 1931 y 1946 
se crearon los principales los auditorios radiales en los que se formaron 
conjuntos para tocar en vivo – con público presente – y transmitir esas 
presentaciones por radio, donde podían trabajar músicos populares, clá-
sicos, instrumentistas y directores (González y Rolle 2005, 213). Algunos 
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músicos que habían sido parte de la SMSMV en la época de transición al 
Sindicato tocaron en auditorios de radios porteñas a inicios de los años 
treinta. Por ejemplo, Fernando Davagnino se presentó con su orquesta en 
diversas ocasiones en el auditorio de Radio Estación La Unión mientras 
que en el Radio Wallace de Valparaíso solía tocar el trío Kennedy40, inte-
grado por William y Reinaldina Kennedy, miembros de la SMSMV desde 
1926 (SMSMV Libro 4). 
Para trabajar aquí se necesitaban habilidades similares a las requeri-
das para la música en vivo del cine silente y los locales nocturnos, como 
la versatilidad para “acompañar a cualquier artista en cualquier tonalidad 
y estilo” y tocar el “repertorio popular vigente” (González y Rolle 2005, 
212, 214). Esto indica que este nuevo espacio laboral se volvió especial-
mente importante considerando la crisis causada por el cine sonoro. En 
los auditorios podían actuar conjuntos y orquestas con veinte o más mú-
sicos, sumando a la antigua formación de conjuntos de cuerda una nueva 
instrumentación de bronces, clarinetes y percusiones propias de una ban-
da de jazz (ibid., 213). Además de los conciertos que se daban en los audi-
torios radiales, estas nuevas orquestas tocaban acompañando a cantantes 
aficionados que participaban en concursos radiales y tocaban jingles en 
vivo para promocionar productos por medio de la radio (ibid., 216). La 
presencia de estas orquestas fue creciendo al punto que a fines de los años 
veinte algunas estaciones contaban con orquestas estables, y al final de la 
década de 1930 los elencos radiales comenzaron a hacer giras a lo largo 
del país (ibid., 213, 218).
Este nuevo espacio de trabajo permitía a los músicos, con o sin es-
tudios musicales formales, desarrollar nuevas habilidades musicales. La 
experiencia de la radio les dio a aquellos con formación clásica las he-
rramientas para trabajar de un modo distinto al que habían aprendido en 
espacios como el Conservatorio, adquiriendo “mayor capacidad de impro-
visación, destreza de acompañamiento, habilidad para cambiar la tonalidad 
de una composición, y memoria auditiva” (ibid., 211). Mientras, a aquellos 
sin estudios musicales formales, trabajar en los auditorios radiales les per-
mitió aprender o ejercitar la lectura a primera vista (ibid., 212). Con esta 
experiencia los músicos adoptaron habilidades necesarias para adaptar los 
arreglos musicales a las necesidades de las orquestas de radio, en términos 
de formación instrumental, cantidad de músicos y aprenderse rápidamen-
te las piezas que tenían que interpretar en el día. 
40 Diversos anuncios en el diario La Unión promocionaban en los veranos de 1932 
y 1933 la orquesta de Fernando Davagnino y al Trío Kennedy, por ejemplo, ver: 2 enero 
1932, 3; 15 febrero 1932, 3; 27 febrero 1932, 8; 11 enero 1933, 9; 16 enero 1933, 5).
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Ya que los músicos que habían trabajado tanto en el cine silente 
como en locales nocturnos de música en vivo requerían destrezas simila-
res a las que exigían los auditorios radiales, podemos plantear dos asuntos 
importantes. Primero, que los músicos que trabajaron en dichos espacios 
pueden ser entendidos como profesionales, ya que se ganaban la vida to-
cando, independiente de si tenían o no estudios musicales formales, o si 
se dedicaban al ámbito clásico o popular. Ninguna de las organizaciones 
gremiales de músicos exigía tener estudios formales para asociarse. Se-
gundo, muchos de los músicos de las orquestas radiales aprovecharon los 
conocimientos que ya tenían a partir de su trabajo en teatros de películas 
silentes, lo que explica en parte, cómo algunos de los que quedaron cesan-
tes luego de la llegada del sonoro, encontraron en las orquestas radiales un 
nuevo espacio de trabajo. 
Como la industria de la radio contribuyó a difundir temas, noticias, 
modas y música internacional, fue criticada con argumentos similares a 
los que se usaron contra el cine sonoro, especialmente respecto a la pro-
tección de la cultura nacional. Para los músicos el inconveniente no era 
la falta de puestos de trabajo, como ocurría con el cine sonoro, sino que 
la escasa promoción de la música creada en Chile. Pablo Garrido mostró 
preocupación al respecto, denunciando que las radios difundían en ma-
yor medida música extranjera que local, dañando a los músicos locales, 
porque sus obras eran apenas conocidas en el país lo que llevaba a que 
el público cantara “la música de otras tierras” (Garrido 1935a). Más que 
una característica única de la industria de la radio, esta falta de interés en 
la música nacional la podemos entender como un síntoma de la época, 
culturalmente dominada por Estados Unidos (Rinke 2013, 161-186). Pero 
Garrido planteaba también el problema respecto al escaso interés de los 
compositores en las tradiciones locales: 
Nuestros compositores prefieren hacer Sonatas, Sinfonías, 
Conciertos y Poemas Sinfónicos, con temas literarios, sin temas 
literarios, pero a la canción para el pueblo no dedican ni sus 
ratos de ocio. Cuando lo hacen son estilizaciones vagas, que 
en vez de alentar al campesino u obrero lo alejan totalmente 
(Garrido 1935a).
Con esto Garrido no solo les atribuía responsabilidad a los empresa-
rios de la radio por la falta de interés del público en la música chilena, sino 
también a los compositores por seguir tradiciones europeo-occidentales y 
crear piezas musicales elitistas vez que para “el pueblo” (ibid.). Esta crítica 
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va de la mano con las consecuencias de la reforma del Conservatorio de 
1928 que siguió ideales occidentales modernos entendiendo la composi-
ción musical como “’obras de arte absoluto’, concebidas por el intelecto e 
inspiración” sin considerar las condiciones sociales y laborales en que se 
desempeñan los músicos (Vera 2015, 108).  
Al respecto, el hombre de radio uruguayo, Héctor Malvassi, quien vi-
sitó Chile en 1935 y 1938, se quejaba en revista Ercilla el 16 de septiembre 
de 1938, de la situación de las radios chilenas diciendo que: 
No hay músicos valiosos actuando en ellas […] Los programas 
musicales en vivo se redujeron a una hora al día, a los músicos 
no se les paga lo suficiente y se valoran más los programas en 
base a discos, por ser ahora más cómodos y baratos de producir 
(en González y Rolle 2005, 219).
El debate sobre el rol de la radio respecto a la difusión de la cultura 
nacional no tuvo una presencia tan importante como lo fue con el cine 
sonoro. Éste solo emergió en los años cuarenta, disputándose un espacio 
de lucha entre los empresarios radiales y el Estado (Spencer 2012, 15). De 
igual modo, no se registraron discusiones sobre la radio en los documen-
tos de las organizaciones gremiales de músicos, con lo que entendemos 
que no fue un tema relevante para ellos en estos años. Aunque en 1925 
se promulgó la primera ley de radiodifusión regulando las instalaciones 
eléctricas en teatros, cines y radios, y en 1931 se creó el Servicio Nacional 
de Radiodifusión, el marco legal que reguló la industria de la radio, en be-
neficio de la educación y persuasión de los auditores, se implementó recién 
en los años cuarenta (Paredes 2013, 180). 
Sindicalismo frente a los cambios legales 
y laborales de los músicos 
Entre la Sociedad de Socorros Mutuos de Valparaíso y el nuevo Sin-
dicato hubo tanto continuidades como cambios, mientras los músicos 
enfrentaban importantes desafíos en sus trabajos durante este período. 
El proceso de transición de una sociedad mutualista a un sindicato de 
músicos fue una consecuencia de las leyes laborales de seguridad social 
y sindicalización. Para los músicos, las razones para cambiar su organi-
zación gremial vinieron desde fuera del campo musical, porque ellos en 
tanto miembros de una sociedad de socorro mutuo, vivieron una suer-
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te similar a otros trabajadores de otras organizaciones obreras. En este 
respecto, ellos se identificaron más como trabajadores que como artistas, 
especialmente cuando las asociaciones artísticas no se vieron afectadas por 
estos procesos. Sin embargo, los cambios tecnológicos que afectaron las 
industrias del entretenimiento, como la proliferación de la radio y del cine 
sonoro, impactaron en el trabajo de los músicos, independientemente de 
si eran miembros o no de alguna organización gremial. Éste fue uno de 
los desafíos que los nuevos sindicatos de músicos tuvieron que enfrentar 
desde sus primeros días para ayudar a sus miembros. Las acciones de las 
organizaciones gremiales de músicos en pos de la protección laboral de 
sus miembros son ejemplo de esto.
Aunque el objetivo de los nuevos sindicatos de músicos fue impues-
to por la legislación, por primera vez se hizo explícito en una organiza-
ción gremial de músicos que sus miembros debían vivir de la música y, 
por lo tanto, evidenció la identificación de los músicos como trabajadores 
(SMSMV 1928a). La campaña liderada por la Asociación del Teatro Na-
cional y de la Sociedad de Autores da cuenta de lo controversial que era 
entender a los músicos como trabajadores y exigir políticas proteccionistas 
para ellos, ya que los argumentos aludieron a valores inmateriales como la 
cultura y la identidad nacional, en vez de reconocer a los músicos como 
trabajadores y proteger sus puestos de trabajo. 
En los siguientes capítulos ahondo en las consecuencias, tanto direc-
tas como indirectas, de la identificación de los músicos en tanto trabajado-
res o artistas. Asimismo, indago en la profesión musical definida por los 
nuevos sindicatos y las exclusiones a ciertos músicos que esta definición 
implicó. 
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capítulo 4
Pablo Garrido y el sindicalismo musical 
(1932-1940)
Compréndase que un músico labora tal como un médico, 
un abogado o un oficinista - y considérese también 
que sus labores son de índole artística e intelectual
Pablo Garrido (Garrido 1930)
Durante los años que cubre este capítulo, proliferaron los sindicatos 
de músicos a lo largo del país. Debido a la nueva legislación social y la-
boral puesta en efecto entre mediados de los años veinte y comienzos de 
los años treinta, el número de sindicatos legales se cuadriplicó, tendencia 
que no fue exclusiva del mundo de la música, sino común a todos los 
trabajadores (Hudson y Library of  Congress 1994, 36). La experiencia 
de auto-organización que habían tenido los músicos desde fines del siglo 
XIX fue crucial, ya que les dio las herramientas para encontrar el camino a 
seguir en estos tiempos de cambios. Un rol central en este proceso lo jugó 
el músico e investigador Pablo Garrido, quien ya había participado en la 
Sociedad mutualista y ahora tomaría protagonismo en los nuevos sindica-
tos. Su labor hacia el reconocimiento del trabajo musical fue reconocido 
por los mismos músicos al ser elegido secretario en 1932 y presidente en 
1936 del directorio del Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso, y 
presidente del Sindicato Profesional Orquestal en 1939 (García 1990, 56). 
Su ahínco fue también destacado en la prensa, cuando el medio osornino 
publicó en 1940 que Garrido viajaba por el país organizando a los músi-
cos, bajo el título: “Pablo Garrido, artista y apóstol” (La Prensa, 17 enero 
1940).
Garrido participó en varias organizaciones de músicos e hizo visible 
la necesidad de mejorar sus condiciones laborales, promoviendo la orga-
nización gremial. Sus escritos nos muestran de qué manera conceptualizó 
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al “músico profesional” y cómo fue cambiando su foco, primero, relevan-
do la calidad artística, para luego, enfatizar en las características laborales. 
Este capítulo se centra en la figura de Pablo Garrido, en tanto músico, pro-
motor de la música chilena y líder sindical. Así, comienza con un retrato 
biográfico de este músico proponiendo un perfil del músico-trabajador de 
la época, que se unió a diferentes organizaciones y se definió a sí mismo 
como músico profesional para extrapolar qué significaba para los músicos 
de esta época trabajar en música. Luego, examino la definición del trabajo 
musical que propuso Garrido, contrastando diferentes conceptualizacio-
nes del “músico profesional” y la manera más apropiada de organizarse. 
En la última sección del capítulo doy cuenta de su aporte en tanto agente 
clave para la organización colectiva de músicos. 
Pablo Garrido (1905-1982), un músico 
ecléctico y líder gremial 
Pablo Garrido nació en Valparaíso en una familia de artistas e inte-
lectuales. Su padre fue profesor y artista visual y su madre profesora de 
idiomas y de música. Pablo y su hermano mayor, Juan Santiago, estudiaron 
en el Mackay School, un colegio inglés privado de Viña del Mar, en el cual 
se desarrollaron musicalmente, con clases de piano y canto, participando 
también en el coro y banda del colegio. Su madre les inculcó el estudio del 
piano desde pequeños, tanto en la casa como en el coro de la iglesia pres-
biteriana, que ella dirigía y en el que participaban los hermanos Garrido. 
Sin embargo, en enero de 1913 un grave accidente de tranvía cambiaría 
la vida de Pablo drásticamente. Al perder su pierna derecha, debió dejar 
sus estudios de piano, los que reemplazó con el aprendizaje del violín y la 
viola. De muy joven sustituyó las actividades físicas por “una abundante 
lectura” y práctica musical, delineando en gran medida a la carrera musical 
que desarrollaría más adelante (García 1990, 7).
En el año 1923 ocurrieron varios eventos importantes que marcarían 
su camino musical. A sus 18 años, contratado como empleado del Banco 
de Londres y Río de la Plata de Valparaíso, editó el primer único número 
de la revista de sociología, arte, crítica y actualidad del banco. Aunque el 
gerente prohibió la revista, “no lo amilanó y en otras seis oportunidades 
insistió en publicar revistas culturales” (ibid., 14). Este mismo año Garrido 
escribió su primer artículo periodístico − un extenso ensayo sobre Wag-
ner − y su primera crítica musical sobre un concierto de piano y violín en 
el Teatro Comedia (ibid.) Al mismo tiempo que trabajaba realizó estudios 
de composición, armonía, contrapunto y violín de manera particular con 
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distintos músicos en Valparaíso, formándose, en palabras de Fernando 
García, “febrilmente como músico profesional” (ibid., 15). Entre sus pro-
fesores de violín se encontraba la “excelente concertista” Emma Spuhr 
(Garrido 1982, 61), quien había tocado en una de las fiestas de la Sociedad 
Musical de Socorros Mutuos de Valparaíso el 18 de enero de 1919 con su 
trío compuesto por Félix Gómez y los “señores Kennedy”, todos socios 
de la SMSMV (SMSMV Libro 3, 119). 
En noviembre, ocurrió un hecho importante en su labor de organi-
zador y promotor. Aunque no era una organización de músicos, sirvió de 
base a su rol de sindicalista. Garrido participó en la YMCA de Valparaíso 
organizando algunos eventos con los que demostró tanto su liderazgo 
como sus ideas políticas. Por ejemplo, aquí lideró una campaña para chi-
lenizar y “desyanquizar” la YMCA y dio su primera conferencia musi-
cal (García 1990, 15). Bajo el título de “Músicos chilenos”, planteaba que 
Chile era un “país musical” de reconocidos compositores cuyas obras no 
tenían nada que envidiarle a las de compositores europeos, refiriéndose, 
entre otros, a Pedro Humberto Allende, Próspero Bisquert, Enrique Soro 
y Alfonso Leng (Garrido 1923, 1). A este último lo había conocido en el 
verano cuando Leng (1884-1974) vacacionaba en Valparaíso. Éste lo invitó 
a asistir a un concierto sinfónico en Santiago, donde Garrido pudo escu-
char de primera fuente obras de los mencionados compositores (García 
1990, 14). Ambos compartían su admiración por el lenguaje armónico de 
Wagner y, por los conocimientos y experiencia de Leng, éste se convirtió 
en el mentor de Garrido, orientándolo en sus primeros ensayos de com-
posición (ibid.). Leng había sido uno de los fundadores en 1916 del grupo 
de estudio interdisciplinario de vanguardia Los Diez y, a comienzos de los 
años veinte, de la Sociedad Bach, cooperando con el abogado y composi-
tor Domingo Santa Cruz en sus proyectos de difusión artística. Leng había 
estudiado de forma privada con algunos compositores del Conservatorio, 
como Enrique Soro, aunque sus estudios profesionales los hizo en las 
ciencias médicas, obteniendo su título de dentista en 1909. 
Cuando Garrido decidió renunciar a su trabajo de oficina para dedi-
carse a tiempo completo a la música y formar su propia orquesta de jazz, 
le contó a Leng de sus inquietudes, pidiéndole consejo. Ante ello, Leng le 
escribió varias cartas intentando convencerlo de que cambiara de opinión 
y no se dedicara de manera profesional a la música. En su séptima carta, 
Leng escribió:  
La vida de los artistas es la vida de las preocupaciones por falta 
de dinero, preocupaciones que absorben y quitan tiempo y en-
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tusiasmo. ¿No se podría hacer un arte más puro, menos exhibi-
cionista, es cierto, pero más íntimo viviendo de otro trabajo que 
no sea de orden musical, para no tener que subordinar jamás el 
arte ni prostituirlo para poder vivir de él? A mí me parece bien, 
que si el banco no le paga, se salga, pero ¿no tiene Ud. ahí un 
porvenir? ¿No habrá otro empleo que le permita a Ud. vivir 
tranquilo y estudiar su arte sin que tenga que tocar en orquestas 
shymmys o tangos? […] Yo le tengo horror a tener que vivir 
del arte y tener que hacer con él lo que más me repugna para 
poder vivir. Piénselo bien, yo creo que se puede hacer un arte 
más puro, no teniendo que verse obligado a comer de ese arte, 
dándole gusto a la vulgaridad (Leng 1923).
Al ser una correspondencia privada entre dos personas, Leng se per-
mitió poner por escrito, con cierta soltura y honestidad, su visión acerca 
del trabajo musical. Por lo mismo es importante desprender de esta carta 
dos asuntos importantes. Primero, el evidente menosprecio de Leng hacia 
la música popular por considerarla poco artística. Y segundo, su actitud 
despectiva hacia los músicos que vivían de la música y, en particular de la 
música popular, planteando que “subordinar” el arte a motivos económi-
cos, era sinónimo de prostitución. A lo que Garrido se estaba enfrentando 
aquí era una discusión respecto a si era posible entender la música como 
trabajo o solamente como arte. Ciertamente, Leng creía que el “arte más 
puro” no podía ser trabajo ya que debía ser creado independientemente 
de preocupaciones económicas. Además, consideraba que la música a la 
que su discípulo quería dedicarse, el jazz y otros géneros bailables, no eran 
“arte” sino que una forma “vulgar” de música (ibid.).
Pese al desprecio de su mentor hacia su decisión profesional, Garri-
do optó por su carrera musical, combinando distintos trabajos musicales. 
En el largo plazo esta decisión implicó que su situación económica se 
volviera altamente inestable y muchas veces tuvo que recurrir a favores, 
como vemos al revisar su correspondencia con su hermano mayor, a quien 
en varias ocasiones le pidió trabajo y dinero41. Pero esta decisión implicó 
también consecuencias positivas en la vida musical de Garrido. En agosto 
de ese mismo año el pianista Armando Palacios, que ya tenía una impor-
41 Por ejemplo, en noviembre de 1932 Juan Santiago Garrido le aconseja a Pablo 
sumarse a su orquesta como violinista, con la que tocaba “americano, cubano, español, 
mexicano y argentino bien” para hacer una gira por Estados Unidos, Buenos Aires y Río 
de Janeiro (Garrido, Juan 1932). Al año siguiente, en mayo de 1933, se excusa por no haber 
podido enviarle lo que Pablo le ha pedido, pero que apenas tenga el dinero, lo hará (Garri-
do, Juan 1933).
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tante carrera internacional, que en 1927 se asociaría a la Sociedad Musical 
de Socorros Mutuos de Valparaíso (SMSMV Libro 4), estrenó su compo-
sición “Tonada” en el Teatro Victoria de Valparaíso (García 1990, 15). Al 
año siguiente, en 1924, Garrido formó y dirigió su Royal Jazz Orchestra, 
contribuyendo con ella al desarrollo del jazz en Chile (imagen 38). Tam-
bién tocó en la orquesta de su hermano Juan Santiago en locales noctur-
nos en Valparaíso, como Los Baños del Parque, interpretando charlestons, 
shimmies y maxixes (Menanteau 2006, 29; García 1990, 17, 21). Un año 
después, en 1925, se asoció a la SMSMV, al igual que su profesora Emma 
Spuhr y varios de los músicos con los que tocaba jazz, como el pianista 
Carlos Romero, el baterista Bruno Schaub y el violinista Ángel Cerruti 
(SMSMV Libro 4).
Imagen 38: Pablo Garrido (violín) y su Royal Orchestra: banjo, piano, batería, 
violín triangular, clarinete, saxofón y trompeta, Valparaíso 1925 (FPG, CEDIM).
Pero no era solo música popular la que le interesaba a Garrido, ya 
que la música de vanguardia había sido también parte de sus intereses 
desde muy joven. El 21 de enero de 1925 organizó el primer concierto 
de música futurista en Chile, en el salón Steinway de Valparaíso, donde se 
interpretaron piezas nacionales para piano (García 1990, 19). Participaron 
tanto compositores de Valparaíso como de Santiago, a salón lleno con 
“gente de pie y aun sentadas en el suelo” (Garrido 1982, 93). Entre las 
piezas que se presentaron, Garrido tocó un “Boston” y “Dos Piezas” de 
Hindemith, “Dos Piezas” de Schönberg, “Tonada IX” de Pedro Hum-
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berto Allende y sus propias obras compuestas para ocasión: “Ascensor”, 
“Una semana y un choapino”, “Raid en góndola” y “Fábrica”. Como él lo 
describió, el concierto fue controversial: 
Ya en la mitad del concierto empezaron más que murmullos, 
silbidos, los que fueron ‘in crescendo’ hasta culminar en una 
verdadera batahola con mi ‘Fábrica’. […] Hubo discusiones, 
corrieron bofetadas, y lógico, intervino la policía, yendo a parar 
a la comisaría Agrella, yo y un par de exaltados más. Reclama-
ban que había sido una tomadura de pelo, un engaño, un com-
plot, ¡qué se yo! (Garrido 1982, 93).
Estos hechos nos muestran a este músico como un activo partici-
pante de las escenas musicales docta, de vanguardia y de jazz, lo que le 
suma complejidad a su perfil. Garrido ha sido comúnmente tratado como 
músico popular por su aporte al jazz y folclor, y su experiencia como 
compositor vanguardista y de piezas clásicas que crearía más adelante, ha 
sido estudiada solo recientemente (Fugellie 2019). Es importante hacer 
esta acotación, ya que se suele insinuar que su diagnóstico y propuestas 
sobre la situación de la música y los músicos chilenos se enmarcaban solo 
en la escena de la música popular (González y Rolle 2005, 266-268; Torres 
2017). Pero, como veremos en las siguientes páginas, Garrido incluyó a 
músicos de todos los géneros tanto en su análisis como en su proyecto. 
Por su fluido inglés y sus viajes fuera de Chile, Garrido estuvo siem-
pre al tanto de las novedades musicales de otros países, especialmente de 
Europa y Estados Unidos. También tuvo acceso a revistas de jazz, partitu-
ras y grabaciones que se distribuían en el extranjero y estaba al tanto de los 
nombres de jazzistas de la época, que aun eran desconocidos en Chile. Sus 
viajes lo ayudaron a conocer a músicos viviendo en distintas condiciones 
y aprender variados repertorios y estilos musicales. 
En 1925 este músico comenzó sus estudios de violín con Werner 
Fischer, un profesor del Conservatorio, y a mediados de 1926 decidió 
viajar a Nueva York junto a Bruno Schaub pero terminaron quedándose 
en Chuquicamata, donde trabajaron un tiempo en la orquesta del Teatro 
Chilex. Luego, fueron temporalmente a Santiago a trabajar en el Teatro 
Comedia bajo la dirección de Alejandro Flores, donde además de interpre-
tar música en la escena de la obra La señorita Charleston42 tocaban “antes 
42 Obra escrita por Armando Mock. Además de Pablo Garrido y Bruno Schaub 
(batería), tocaba Miguel Zepeda (piano).
143
pablo garrido y el sindicalismo musical (1932-1940)
de comenzar las obras y en los intermedios” (García 1990, 22). En 1927 
Garrido ganó el segundo lugar del concurso de foxtrots del sello Victor, 
en Valparaíso, con “Días de otoño” y el tercer lugar con “Noches del Bio-
bio” (ibid.). Al año siguiente regresó al norte, donde trabajó por más de un 
año en Chuquicamata y Antofagasta, profundizando su “sensibilidad so-
cial” al ver de cerca “la vida dura que llevaban los trabajadores de la mina 
de cobre a tajo abierto más grande del mundo” y realizó “una notable 
labor en áreas de la música y la cultura en general” (García 1990, 23). En 
Antofagasta formó un cuarteto de cuerdas43, auspiciado por la municipa-
lidad local y el cónsul de Estados Unidos, con el que dio conciertos en las 
oficinas de María Elena y Pedro de Valdivia, invitado por la Lautaro Nitrate 
(ibid., 25). Compuso también música para ballet, “Hojas de Otoño”44, y la 
célebre “Jazz Window”, para piano y saxo alto, que se considera como “la 
primera obra docta nacional escrita para este último instrumento” (Me-
nanteau 2006, 29). Aquí fundó también la revista de literatura y poesía 
Acronal y dirigió la orquesta de cine del Teatro Latorre, al tiempo que se-
guía escribiendo artículos para diarios de Valparaíso (García 1990, 22-23). 
Imagen 39: Pablo Garrido retratado en Chuquicamata, 1926 (FGP, CEDIM).
43 En los documentos del CEDIM se registra en distintos momentos como Cuar-
teto Antofagasta, Cuarteto Bach y Cuarteto de Grieg. Estaba formado por: Rosendo Mas-
riera (primer violín), Elsa Masriera (segundo violín), Pablo Garrido (viola) y Attilio Quin-
tano (cello) (García 1990, 25).
44 “Hojas de otoño” es la primera composición de Garrido para ballet, aunque no 
figura en su catálogo de obras (García 1990, 24).
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Con la ayuda de sus compañeros de orquesta del Teatro Latorre, hizo 
conferencias musicales los días domingo en la mañana que se llenaban 
“de alumnos de las escuelas y liceos y de obreros y de gente modesta” 
(Garrido 1982, 115). Esto ilustra la relevancia que Garrido le asignaba a la 
educación de la clase trabajadora como una herramienta de cambio social. 
Retomaré este punto en la siguiente sección pero por ahora es importante 
recordar que la llegada del cine sonoro encontró a Garrido trabajando 
como director de la orquesta de cine de este teatro antofagastino. A causa 
del sonoro, despidieron a su orquesta y Garrido quedó cesante. Buscando 
nuevas oportunidades laborales, se sumó a la orquesta de variedades de su 
hermano Juan Santiago con la que recorrieron Perú, Ecuador, Colombia y 
Panamá, donde la orquesta finalmente se disolvió. 
En febrero de 1932 Garrido viajó a Europa visitando varias ciudades 
donde compartió con artistas de renombre, como Pablo Picasso, el poeta 
Vicente Huidobro y el compositor Acario Cotapos. Comenzó sus estudios 
de etnomusicología con Andreas Liess en la Sorbonne de París, sin dejar 
de componer ni de escribir para los diarios chilenos (García 1990, 30-36, 
44). En su estadía en París, junto a sus amigos chilenos sufrió las conse-
cuencias de la crisis de 1929, frente a la cual la Federación de Músicos de 
Francia prohibió a extranjeros trabajar sin autorización. Al no encontrar 
trabajo, optó por regresar a Valparaíso en julio de 1932, donde comenzaría 
una nueva etapa en su vida profesional (ibid., 44). Fue elegido secretario 
del directorio del recién formado Sindicato Profesional de Músicos de Val-
paraíso ese mismo mes (González 1983, 40). Probablemente su experien-
cia en Francia, junto a las impresiones que le compartía su hermano Juan 
Santiago sobre el Sindicato de Músicos de México mientras él trabajaba 
en ese país, ayudaron a que tomaran forma sus ideas respecto al rol que 
los sindicatos podían cumplir en la protección de los músicos chilenos45. 
Garrido se mantuvo al tanto de las tendencias musicales y la situación de 
músicos e instituciones musicales a lo largo de Chile y el extranjero gracias 
a los viajes e investigaciones etnomusicológicas que realizó en distintos 
países latinoamericanos. Publicó breves ensayos periodísticos durante los 
años treinta sobre estos estudios, ampliando su interés hacia el folclor, que 
en esos años le llamaba música popular46 (Menanteau 2005, E18; Menan-
45 Desde México, Juan Santiago Garrido le recomienda a su hermano Pablo no via-
jar a México, ni a Cuba ni A Estados Unidos, buscando trabajo como músico, porque “no 
quieren saber nada de los músicos extranjeros” (Garrido, Juan 1932). Seis meses después, le 
cuenta sobre lo difícil que fue su entrada como inmigrante a México (Garrido, Juan 1933).
46 Más adelante se comenzó a usar el concepto de música popular para referirse a 
géneros como el “pop”, el “rock”, o cualquier música urbana, comercial, masiva, de ma-
nera similar a como se entiende en el mundo anglosajón (González y Rolle 2005, 21-27; 
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teau 2006, 39; 2017). Fernando García considera que después de haber 
“incorporado el jazz al oído de los chilenos”, organizar el Hot Club y 
crear un interés generalizado en este género, “sintió que había cumplido 
ya su tarea en ese campo”, refiriéndose al tema de aquí en adelante, de 
forma muy ocasional (1990, 60). En 1940 Garrido recordaba, con un dejo 
de autocrítica, que, a mediados de los años veinte, formó en el Casino de 
Viña del Mar una orquesta de jazz y un grupo de cámara “en vez de música 
criolla” (Garrido 1940b). Aunque su preocupación por la música nacional 
no era del todo nueva, ya que en sus primeros escritos había defendido la 
cueca como la danza nacional y difundido a compositores chilenos (Garri-
do 1928a, 1929b), fue a fines de los años treinta que su interés “se volcó 
a la música nacional, en un signo inequívoco de los cambios que estaban 
ocurriendo en la sociedad chilena” (García 1990, 60). 
Su compromiso social se fue haciendo cada vez más explícito, re-
flejándose en sus escritos, su trabajo musical y su participación en orga-
nizaciones de carácter político. Por ejemplo, entre 1932 y 1933 compuso 
obras con contenido revolucionario como “Recabarren” (con texto de 
Max Miranda), “Ruge un violento tiroteo” (texto de Julio Walton); “Canto 
a Anabalón” basado en el poema “Los pequeños Proletarios” de Carlos 
Pardo; “Elegía a Lenin” y “Serenata Roja” (García 1990, 5, 50). Participó 
activamente en organizaciones políticas, como la Federación de Artistas 
Revolucionarios Proletarios de Valparaíso y la Federación Obrera de Chi-
le, sede Valparaíso, de la que fue secretario en 1933 (ibid., 62; González 
1983, 40). En la segunda mitad de la década, en 1937, ya más politiza-
do por la llegada de los exiliados republicanos de la guerra civil española 
1936-9, se sumó al Comité Por Paz y Ayuda Centro Republicano Español, 
en Santiago (García 1990, 62). Entre 1937 y 1938, fue secretario de la 
Alianza de Intelectuales de Chile (AIDC), que en ese entonces presidía el 
poeta Pablo Neruda (García 1990, 62) y reunía un “amplio espectro de po-
líticos e intelectuales, desde comunistas a liberales”, representando cultural 
e intelectualmente al Frente Popular y la centro-izquierda chilena (Nállim 
2019, 5). La relevancia de esto último la analizamos más adelante en el 
capítulo, pero por ahora es importante tener en mente que, Garrido, al ser 
una figura clave tanto en los sindicatos de músicos como en la AIDC, es 
muy probable que haya liderado y facilitado los acuerdos e intercambios 
que establecerían ambas organizaciones. 
Jordán y Smith 2011, 24). Como González y Rolle plantean: “En América Latina, el campo 
de la música popular aparece cruzado por músicas locales y tradicionales, pero todas ellas 
tienen en común con la música popular urbana la paulatina incorporación de elementos 
mediatizadores” (2005, 27).
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Imagen 40: Pablo Garrido dando una conferencia en la Universidad 
de Concepción, marzo 1940 (FPG, CEDIM).
En síntesis, hubo tres eventos clave que delinearon la vida profesio-
nal de Garrido, como músico y defensor de la mejora de las condiciones 
laborales del gremio. Primero, cuando decidió renunciar a su trabajo de 
oficina en 1923 y discutió con Leng por querer dedicarse tiempo completo 
a la música. Segundo, cuando formó la Royal Orchestra en 1924, la que 
se considera como la primera orquesta de jazz en Chile (Menanteau 2006, 
29). Y tercero, cuando se unió a la Sociedad Musical de Socorros Mutuos 
de Valparaíso en 1925, siguiendo a su hermano Juan Santiago, quien se 
había asociado dos años antes, pero solo Pablo tomó un rol en el direc-
torio. Estos eventos muestran que Garrido tomó una decisión consciente 
para dedicarse profesionalmente a la música y ganarse la vida en ella. Más 
aún, esta decisión delineó el camino que seguiría en su carrera musical: 
trabajando al mismo tiempo en géneros musicales diferentes y ocupando 
distintos lugares de la división social del trabajo musical, como instru-
mentista, director orquestal, arreglista, profesor, periodista e investigador. 
Además, fue un indiscutible defensor de los derechos de los músicos, cuyo 
compromiso se ve reflejado en su participación en la SMSMV, a la que se 
asoció en 1925, en el SPMV, del que fue secretario en 1932 y presidente en 
1936, en el SIPO, que también presidió en 1939. Durante estos años tam-
bién participó en organizaciones más amplias de carácter revolucionario. 
Y, finalmente, como presidente del SIPO organizó el Primer Congreso de 
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Músicos de Chile, en julio de 1940, del cual surgiría la Federación de Músi-
cos de Chile. Este último evento marcó un hito en la organización musical 
en el país, con el que no solo buscaba que se crearan sindicatos de músicos 
sino también la mejora de las condiciones laborales de los profesionales 
de la música. 
Al ahondar en el trabajo musical de Garrido podemos caracterizar la 
vida laboral de los músicos que, como él, se asociaron a sindicatos en esta 
época, de la siguiente manera: trabajaban más que nada (pero no exclusi-
vamente) en música popular; vivían de la música; desarrollaban diferentes 
roles en la división social del trabajo musical; y trabajaban en distintos 
lugares, como locales de música en vivo, auditorios radiales, teatros, entre 
otros. En la siguiente sección veremos cómo Garrido concibió a estos 
músicos, si trabajadores, artistas o una combinación particular de ambas.
 
Trabajo Musical 
La carta que Pablo Garrido le envió a Hugues Panassié, el director de 
la Revue Jazz Hot de París, sirve de ejemplo para entender cómo él mismo 
concebía su actividad musical. En esta carta, escrita en inglés, Garrido se 
presentó como un “artista” y “profesional”, describió su actividad usando 
conceptos como “pasión” y “arte”, relevando su faceta artística (Garri-
do 1939b). Pero también, relevó su faceta laboral al explicar que si bien 
“nació músico”, se transformó en un “profesional” al haber “cultivado” 
su arte dedicándose por entero a la música (ibid.). Es decir, que haber 
nacido músico no era garantía para ser músico profesional, sino que esto 
era resultado de dedicarse por completo, o dicho de otro modo, trabajar 
exclusivamente en la música. 
Garrido comenzó a incluir el tema del trabajo musical en sus escritos 
periodísticos a comienzos de los años treinta, justo después de la llegada 
del cine sonoro y la crisis de desempleo de músicos. Planteó la necesidad 
de crear nuevas agrupaciones musicales, tanto en Santiago como en las 
provincias para ofrecer puestos de trabajo a músicos. Destacó la parti-
cularidad del trabajo musical como un trabajo independiente y llamó la 
atención sobre las condiciones laborales de los músicos en Chile, particu-
larmente agravadas en el contexto de la crisis económica que azotó al país 
durante casi toda la década. Las actuaciones en vivo en las exhibiciones 
de películas habían llegado casi a su fin y, según registraba el SIPO, había 
más de 400 músicos cesantes en Santiago en enero de 1932 (Valenzuela 
1932, 19). Esta situación duró casi toda la década, cuando el desempleo 
de los músicos fue absorbido en parte por los auditorios radiales durante 
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los años treinta y el establecimiento de la Orquesta Sinfónica Nacional en 
1941 (Menanteau 2006, 49-50). 
Sin embargo, ya desde 1930 se habían desarrollado iniciativas bus-
cando contrapesar el desempleo a nivel local. Por ejemplo, Garrido había 
liderado la formación de dos nuevas agrupaciones mientras vivió en el 
norte: el Cuarteto de Cuerdas y la Orquesta Sinfónica de Antofagasta, esta 
última con treinta músicos. En este contexto, escribió un artículo en el que 
contrastaba “la iniciativa, unión y mucha devoción” de los músicos de la 
orquesta con el “prejuicio sistemático” de las autoridades (Garrido 1930). 
Aquí, planteó que: 
El “Músico” parece estar relegado a un plano inferior; y para 
muchas personas no tiene mayor importancia que un “valet de 
chambre” o algo parecido. Existe, desgraciadamente, el prejui-
cio sistemático. ¿Por qué? Hay algo de enigma en esto. Com-
préndase que un músico labora tal como un médico, un aboga-
do o un oficinista - y considérese también que sus labores son 
de índole artística e intelectual (ibid., énfasis original).
Es decir, con sus particularidades, la actividad musical era trabajo al 
fin y al cabo, y por lo tanto debía ser reconocido como tal. Luego, des-
tacó que con la formación de nuevas agrupaciones, la pequeña ciudad de 
Antofagasta le daba un ejemplo al resto del país, especialmente a la capital 
donde aún no había orquesta sinfónica permanente. Planteó que organizar 
una orquesta sinfónica era tanto una señal artística como de unidad por 
parte de los músicos y que para contrapesar el desempleo era necesario 
replicar este ejemplo a lo largo del país. Garrido tenía claro que este tipo 
de iniciativas no sobrevivirían sin el apoyo público e institucional y por eso 
pedía “la cooperación de todos” (ibid.).
Ocho meses después, recordaba cuando había planteado que la crisis 
de desempleo tras la llegada del cine sonoro serviría para que la música 
de cámara y sinfónica resurgieran (Garrido 1931). En este artículo planteó 
que su pronóstico había sido correcto porque, en efecto, surgieron orques-
tas y ensambles de música clásica, entre los cuales contó cuatro nuevos 
cuartetos de cuerda y la ya mencionada orquesta sinfónica de Antofagasta 
que, a pesar de que su “financiación no está del todo resuelta, mas puede 
auscultarse un creciente interés de parte del público” (ibid.). En la misma 
línea, en mayo de 1935 destacó el aporte de la Asociación Nacional de 
Conciertos Sinfónicos que, con el patrocinio de la Universidad de Chile y 
la dirección de Armando Carvajal, formó una nueva orquesta para actuar 
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en la temporada de otoño en el Teatro Central en Santiago. Destacó la 
creación de 72 nuevos puestos de trabajo, la habilidad con que esta Aso-
ciación se había organizado a pesar de “todas las vicisitudes inevitables” 
(Garrido 1935b).
La tendencia de organizar nuevos grupos, ensambles y orquestas no 
solo ocurrió en el ámbito de la música clásica sino que en todos los gé-
neros. Garrido felicitó dichas iniciativas y contribuyó a organizar algunas 
orquestas. Después de haber formado una banda de jazz en Santiago, en el 
Lido en 1934 regresó a fin de año a Valparaíso contratado como director 
musical del Casino Municipal de Viña del Mar que se había inaugurado 
en 1931. Aquí formó una orquesta de tango y una de jazz, la que también 
dirigió (imagen 41). Además, estrenó “Rhapsody in Blue” de George Ger-
shwin en Valparaíso. En junio de 1935 escribió acerca de los desafíos que 
tuvo cuando empezó a dirigir la orquesta del Casino, sin más apoyo que 
el de Gregorio Navaja, el sub-administrador “y un espléndido entusiasta 
por el jazz”, quien lo ayudó a comprar “un par de timbales, campanas 
tubulares, campanas de lámina metálica (bells), xilofón, y por último, un 
magnífico vibrafón de la marca Ludvig” (Garrido 1935c). En este artículo, 
Garrido describió las precarias condiciones en que estos músicos estudia-
ban, destacando la falta de apoyo estatal, pero valorando el incipiente rol 
que el Conservatorio estaba tomando. Concluía con amargura que “sin 
leyes de protección y con todas las responsabilidades de ciudadano de la 
Bohemia; es decir, que si tenemos estos cuantos muchachos que hacen 
jazz de verdad en esta tierra, es tan sólo porque Dios es grande” (ibid.).
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agen 41: Pablo G










pablo garrido y el sindicalismo musical (1932-1940)
Imagen 42: Orquesta de Pablo Garrido posando afuera del Casino de Viña 
del Mar, 1937. Garrido aparece sentado arriba con sombrero 
(FPG, CEDIM).
Cuatro años después, escribió sobre cómo debe trabajar un orques-
tador de jazz, detallando de manera educativa las distintas funciones que 
éste debe realizar y las habilidades y conocimientos que debe tener (Ga-
rrido 1939a). Aquí, enfatizó en que “el orquestador es creador” y, parafra-
seando a Hughes Panassié, planteó que: “los buenos orquestadores hot, 
además de ser buenos compositores, son espléndidos instrumentistas”, 
dando a entender que unos y otros tienen el mismo valor artístico (ibid.) 
Respecto a la organización y mantención de orquestas de jazz, Ga-
rrido entrevistó al saxofonista Luis Aravena, parte de la orquesta de Fer-
nando Davagnino, miembro de la SMSMV quien en 1928 había firmado el 
borrador de los estatutos del SPMV. Aravena planteó que lo que dañaba la 
escena del jazz en Chile era la diferencia de sueldos entre músicos y la falta 
de apoyo por parte de los locatarios (Garrido 1939e). De manera similar, 
Lorenzo Da Costa, clarinetista, saxofonista y director de orquestas de jazz, 
planteaba que el problema entre los músicos de su orquesta era que tenían 
sueldos demasiado bajos (Garrido 1939d). Da Costa planteaba: 
Sé de puestos donde se pagaban buenos sueldos y que en la 
actualidad y por el hecho de tratarse de músicos chilenos no 
se paga ni la cuarta parte. Esto desmoraliza a cualquiera. Los 
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músicos no podemos progresar, pues ni los patrones ni el pú-
blico ni la prensa (menos las instituciones musicales), nos han 
apoyado. Hay que luchársele (ibid.). 
El problema de los bajos sueldos no era exclusivo de los músicos de 
jazz, sino que también era algo común en las orquestas clásicas. En junio 
de 1939 Garrido escribió un artículo titulado “Héroes de la música. La 
orquesta Sinfónica Nacional. Revelaciones sensacionales”, describiendo 
las precarias condiciones laborales de los 80 miembros de esta orquesta y 
denunciando la falta de apoyo estatal (Garrido 1939f). Explicaba que esta 
orquesta era auto-organizada y auto-gobernada por un directorio elegido 
democráticamente, buscando dar trabajo a todos los miembros, con suel-
dos fijos y la deducción de un pequeño porcentaje para el fondo colectivo 
de la orquesta. Los sueldos, sin embargo, eran bajos y dependían solo de la 
venta de entradas o de eventuales donaciones privadas. Garrido describía 
que “después de un concierto y de diez ensayos duros y conscientes”, los 
instrumentistas habían recibido honorarios de $53 y el director de $63, lo 
que consideraba “espantoso” e “inverosímil” en cuanto dicho director “ha 
debido estudiar ocho o más años en un Conservatorio, cuando ha debido 
proseguir perfeccionándose y cultivándose” y hacía un llamado a no per-
mitir “aberraciones de tal especie” (ibid.). 
Al nombrar uno de los subtítulos de su artículo, “Calvario del mú-
sico”, destacaba la precaria situación laboral de los músicos de orquesta 
al tiempo que valoraba su esfuerzo y resiliencia (Garrido 1939f). Además 
enfatizaba en la dificultad que tenía la orquesta para ganarse una audiencia, 
fundamentalmente por la competencia de otros espectáculos públicos: 
[C]uando la capital apenas puede permitirse el lujo de un con-
cierto, hay empresas que buscan justamente el mismo día, la 
misma hora, para contraponer espectáculos o conciertos, ne-
gándoles a los músicos chilenos hasta el derecho de atraer un 
poco de público a que les escuche (ibid.).
En la nota destacaba que los músicos de la orquesta ensayaban dia-
riamente “por espacio de dos horas”, y que el directorio acordó “severas 
reprimendas por los incumplimientos” y que debía autorizar a sus inte-
grantes antes de comprometerse en otras presentaciones (ibid.). Con esto, 
se aseguraba que los músicos de la orquesta estuvieran siempre dispuestos 
“para actuar donde sean requeridos”, incluso en conciertos gratuitos para 
escuelas, liceos y sindicatos obreros (ibid.). La orquesta, sin embargo, no 
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recibía ningún tipo de financiamiento estatal, y como cualquier otro espec-
táculo público, tenía que pagar “impuestos sobre timbraje de cartelones, 
impuesto de espectáculos (5 %) y 2 ½ % de la Cifra de Negocios” (ibid.). 
Con esto dio a entender que si la orquesta proveía “cultura al pueblo” con 
conciertos gratuitos, ésta debiera estar exenta del pago de impuestos e in-
crepó al gobierno a aprobar el proyecto de ley con el cual “se estabilizaría 
definitivamente la Orquesta Sinfónica”, se crearía un coro, un cuerpo de 
baile y se instalaría “una Radiodifusora directamente desde el Teatro Mu-
nicipal, y la que transmitiría exclusivamente programas artísticos de alta 
calidad” (ibid.). Este proyecto fue aprobado en 1940 con la promulgación 
de la ley 6696 creando el Instituto de Extensión Musical (IEM), lo que 
Garrido creía que sería “la solución de los desvelos de nuestros músicos” 
(ibid.). Pero como veremos más adelante, se decepcionaría rápidamente 
por el funcionamiento del IEM y su interés centrado en la música más que 
en los músicos chilenos. 
Siguiendo su tarea de visibilizar las condiciones laborales de los mú-
sicos, Garrido entrevistó a extranjeros presentándose en Chile, especial-
mente directores que habían actuado con la Orquesta Sinfónica. Entre 
ellos, entrevistó al norteamericano George Hoyen, quien halagó a los in-
térpretes y compositores chilenos. Sin embargo, éste también insinuó que 
los músicos de la orquesta debían mejorar, a lo que Garrido respondió: 
“Que puede y debe mejorar nuestra Orquesta Sinfónica es innegable. Pero 
antes hay que asegurarles una forma adecuada de vida, asegurarles que sus 
desvelos, sus ensayos y sus entusiasmos no caigan en el vacío” (Garrido 
1939g). Con esto, daba a entender que la calidad musical no era algo que 
se podía alcanzar en forma abstracta sino que solo con las condiciones 
laborales y materiales propicias. 
En la misma línea, Bernardo Lacasia, egresado del Conservatorio y 
quien trabajaba en la música desde 1919 (Menanteau 2006, 45), le explica-
ba en una entrevista a Garrido, cómo mejorar las condiciones laborales de 
los músicos. Lacasia contó sobre su experiencia como director y organiza-
dor de orquestas de jazz en Santiago, enfatizando en la precaria condición 
de los músicos, a quienes los locatarios les pagaban cada vez sueldos más 
escasos. Cuando éste comenzó a dirigir una orquesta de jazz, le ofreció 
a los músicos la opción de duplicar sus salarios. De esto, en palabras de 
Lacasia, los músicos comprendieron:  
[Q]ue eran acreedores a mejor situación y luego, que habían 
sido explotados. Hoy día, a pesar de la crisis visible, los profe-
sores de orquestas de jazz tienen situación, son comprendidos 
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y han mejorado ellos mismos sus condiciones artísticas. Es que, 
amigos, los músicos son algo más que peones del arte y deben 
estar bien rentados para que tengan opción a perfeccionarse” 
(Garrido 1939n).
Además de la iniciativa de subir los sueldos, otra estrategia para me-
jorar las condiciones de los músicos era la capacitación (Garrido 1939h). 
Bajo la presidencia de Garrido, el SIPO estableció un acuerdo con el Con-
servatorio y la Alianza de Intelectuales de Chile en 1939. Aquí se estable-
cía que el Conservatorio le ofrecería a los “600 militantes del Sindicato 
Profesional Orquestal” un plan de capacitación musical que consistía en 
clases teórico-prácticas en varios instrumentos. Garrido, quien participaba 
en estas tres instituciones47, probablemente cumplió un rol central en este 
acuerdo y destacó su novedad, valorando que el director del Conserva-
torio, Armando Carvajal, haya “comprendido plenamente los ideales que 
inspiran a sus dirigentes” y haya abierto sus puertas a todos los miembros 
del SIPO: “Es la primera vez que ocurre esto en la historia de nuestro 
Conservatorio, y la labor suya en este sentido deberá traer grandes benefi-
cios (ibid.). La motivación detrás de este acuerdo era contribuir a mejorar 
el estado artístico e intelectual de los músicos sindicalizados con clases que 
impartiría el Conservatorio y la AIDC (ibid.). Garrido explicaba la impor-
tancia de este acuerdo diciendo que “[e]l músico debe poseer una cultura 
amplia, general; debe estar al tanto del desenvolvimiento de las distintas 
ramas del arte” (ibid.). Este planteamiento da cuenta de que para mejorar 
su estatus económico y artístico, los músicos debían estudiar y mantener 
sus conocimientos actualizados (ibid.). Y que la educación musical en sí 
misma no era suficiente para progresar como músicos profesionales. Era 
necesario también aprender sobre otras disciplinas, lo que estaba en línea 
con el antiguo objetivo del mutualismo de aportar al desarrollo intelec-
tual de sus miembros. Ahora, éste sería entregado en cooperación con la 
AIDC que reunía a intelectuales y artistas de izquierda. 
Otro acuerdo que estableció el SIPO el mismo año fue la creación de 
tres orquestas propias: de jazz, de cámara y de folklore, proveyendo tan-
to entrenamiento musical como oportunidades laborales a los socios. El 
acuerdo incluía talleres de dirección y práctica grupal para instrumentistas 
y directores (ibid.). De este modo, “en un futuro muy cercano el Sindica-
to” podría “mostrar, con orgullo, interesantes maestros directores salidos 
47 Garrido participó entre 1937 y 1938 en la AIDC, fue presidente del SIPO en 
1939. También conocía de cerca a alguno de los músicos que enseñaban en el Conservato-
rio, como Armando Carvajal.
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de nuestros propios músicos” (ibid.). Se estipulaba que cada sección de la 
orquesta de jazz ensayaría de manera separada, dándole a cada músico “la 
iniciación debida para actuar en escenarios, la uniformación precisa, y en 
general, todas las características que realmente debe poseer un conjunto 
de jazz: alegría, espíritu y dinamismo” (ibid.). La orquesta de cámara es-
taría formada por aproximadamente 25 músicos y tocaría “sinfonías, y 
oberturas de Mozart, Haydn, Beethoven, y de compositores modernos” 
(ibid.). Eso sí, éstas no se limitarían al repertorio clásico, sino que también 
interpretarían “música más liviana, como son: operetas, zarzuelas, etc.” 
(ibid.). La agrupación de folklore interpretaría géneros que eran populares 
en el Chile central, basados en el acordeón y la guitarra, a los cuales se 
sumarían “mandolinos, bandurrias y hasta músicas de boca” (ibid.). Al 
respecto, Garrido explicó que este tipo de conjuntos eran muy populares 
en Europa y en la Unión Soviética, donde interpretaban “obras de valía” 
de Schubert y Mozart “sin descuidar, por cierto, el aspecto estrictamente 
criollo” (ibid.). Esto debe ser leído entendiendo el contexto de la época, 
cuando la URSS era aún el único modelo de un sistema socialista, que 
sirvió como guía a la izquierda chilena. Aunque los partidos políticos chi-
lenos de izquierda respondieron a la llamada de formar frentes populares 
locales, no hay evidencia de que éstos adscribieran a los principios estéti-
cos del Realismo Socialista. 
El SIPO, aún bajo la presidencia de Garrido, propuso otra medida 
para contrarrestar los problemas del trabajo musical, la cual acordaron en 
asamblea general de julio de 1939. Ésta consistía en una campaña para 
obtener un día semanal de descanso, especialmente para los intérpretes 
que trabajaban en locales de música en vivo. El presidente del Sindicato 
describía así las precarias condiciones en que éstos se desempeñaban: 
Sabemos que un profesor de orquesta debe desempeñarse 
noche a noche en sus funciones. El ambiente en que actúa es 
siempre deplorable para su físico. Los locales nocturnos, por 
muy buenas condiciones de aireamiento que posean, siempre 
están llenos de humores e inmundicias. Un hombre que debe 
aspirar aire forzadamente por los instrumentos que ejecuta, va 
inyectándose así, un veneno activo continuamente, minuto a 
minuto. Esto, por otra parte, es inevitable. Pero en cambio, es-
tudiando fórmulas, se podría llegar a concederle al músico su 
día de descanso, el que no solamente vendría a alejarle una vez 
a la semana de atmósferas infectas, sino que serviría al mismo 
tiempo para renovarle su vitalidad, y darle descanso a su orga-
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nismo víctima perenne de sobresaltos y nerviosidades. Porque 
es inhumano que el músico que trabaja todas las noches del año 
no pueda tener un descanso legítimo, y porque siendo colabo-
rador principalísimo de los dueños de establecimientos, ya es 
acreedor a ello (Garrido 1939m).
Al describir de este modo el lugar de trabajo de los músicos, Garrido 
rompe, por una parte, con los discursos románticos de la bohemia y la ele-
gancia de los escenarios nocturnos de la música en vivo. Por otra, se acerca 
a los discursos de la defensa de las condiciones laborales y de salubridad 
de obreros industriales y mineros expuestos a sustancias tóxicas. Aprove-
chando la celebración del Día de la Música que el Sindicato formalmente 
organizaría el 22 de noviembre de 1939, Garrido planteó que ellos – como 
miembros del sindicato – consideraban que los músicos merecían un día 
de descanso “como premio a sus desvelos y como justa retribución por 
todo lo que se les ha negado durante una eternidad” (ibid.). Como el artí-
culo fue publicado en un diario de amplia circulación, Las Últimas Noti-
cias, fue escrito para informar al público y ganar su apoyo en esta campa-
ña. Garrido estaba consciente que la última palabra la tenían los locatarios, 
quienes entenderían esta petición como “un anhelo justo y sincero” (ibid.). 
Por ello usó un lenguaje cordial, siguiendo una estrategia colaborativa no 
agresiva, llamando a los “patrones” a ayudar en esta “consulta amigable” y 
enfatizando que los músicos saben “trabajar y cuidar los intereses” del que 
“utiliza los servicios artísticos de sus colaboradores verdaderos” (ibid.). 
En este caso, esta campaña abordó directamente a los dueños o ad-
ministradores de los locales de música en vivo, pero no siempre era po-
sible identificar quién era el empleador de los músicos, una problemática 
transversal del trabajo musical. Como se estableció en los estatutos del 
Sindicato Profesional de Músicos de Valparaíso, se entendía que sus so-
cios podían trabajar tanto como empleados, empleadores, independientes 
o con contratos (SMSMV 1928a). En muchos casos, el empleador era el 
dueño o administrador del local en el que tocaban los músicos, pero esto 
era válido solo para intérpretes trabajando en locales de música en vivo, 
generalmente tocando música popular. Esto da cuenta que el grueso de los 
socios del SPMV y del SIPO hacían música popular y vivían de tocar en 
locales nocturnos de música en vivo. Esta definición del trabajo musical 
dejaba los músicos clásicos, especialmente a los compositores, fuera de los 
sindicatos, o al menos, de estas propuestas.
Por ello Garrido enfatizó que era problemático dirigir sus llamados a 
la unidad y la organización musical solamente a los músicos populares que 
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trabajaban en locales de música en vivo, ya que éstos eran indiferentes a las 
campañas para mejorar sus propias condiciones laborales. Esta indolencia, 
planteaba, era causada por “una bohemia perniciosa” donde el músico 
quedaba “arrancado de todo lo que significa contacto con la sociedad”, sin 
embargo “despliega sus labores justamente para estrechar a la sociedad” 
(Garrido 1939o). Por ello, les pedía reconocer su propia actividad musical 
como trabajo y tratarla como tal. Solo después de eso, lograrían organizar-
se y mejorar sus condiciones: “El músico es trabajador intelectual; puede 
y debe organizarse. Desconocer ésto es ir al suicidio voluntariamente. El 
Sindicato Profesional Orquestal de Santiago verá con agrado que así lo 
comprendan todos los músicos del país” (ibid.).
Otra medida para paliar este problema fue buscar la colaboración 
entre distintos tipos de músicos, invitando, por ejemplo, a compositores 
académicos a participar de algunas de sus actividades, tal como hizo Garri-
do en 1939 invitando a la celebración del Día de la Música del SIPO a Do-
mingo Santa Cruz, Jorge Urrutia Blondel, Carlos Isamitt y Alfonso Leng 
(imágenes 29, en página 111, y 43). Es importante mencionar que estos 
músicos no se consideraban a sí mismos como trabajadores, sino que ar-
tistas o músicos académicos, y que por lo tanto tampoco se unieron a sin-
dicatos. Esto toma especial relevancia cuando consideramos que, en este 
momento, la ley 6696 diseñada por el abogado y compositor Domingo 
Santa Cruz ya había sido aprobada, creando el IEM en octubre de 1940.
Imagen 43: Miembros del SIPO celebrando el Día de la Música en el Stade 
Francais, Santiago, 22 de noviembre 1940. Al centro, Pablo Garrido, y alrededor 
de él se distinguen algunos compositores académicos, como Carlos Isamitt, 
Domingo Santa Cruz, Alfonso Leng y Jorge Urrutia Blondel (FPG, CEDIM).
Como un músico versátil y usando sus contactos, Garrido constru-
yó puentes entre músicos populares y doctos, abogando también por la 
inclusión de las demandas de los músicos populares en la ley que más 
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tarde crearía el IEM, frente al cual era optimista, ya que creía que lograría 
el apoyo estatal para las instituciones musicales y le ofrecería puestos de 
trabajo a los músicos. 
Ahora veamos el rol que cumplió Garrido en el desarrollo y pro-
liferación de sindicatos de músicos a lo largo del país y la mejora de los 
“problemas gremiales”, que el SIPO resumía en: la competencia desleal 
de los músicos extranjeros; la ley de empleados particulares y las cajas de 
seguridad social; y la ley de derecho de autor (Garrido 1939m).
Campaña por la organización de 
sindicatos de músicos 
Desde inicios de los años treinta, Garrido se dedicó a visibilizar las 
condiciones laborales de los músicos, proponiendo acciones para mejorar-
las, como valorar su estatus social y proteger la música chilena. Fernando 
García plantea que, a mediados de la década, Garrido priorizó por su rol 
de sindicalista por sobre su trabajo musical, dedicando mayor parte de su 
tiempo a organizar el Primer Congreso de Músicos que tendría lugar en 
julio de 1940 (1990, 72). Mediante la publicación de escritos en la pren-
sa, en combinación con su liderazgo sindical, abogó por la formación de 
sindicatos de músicos a lo largo del país, e incluso participó en algunos de 
ellos, como el SPMV, el SIPO y el Sindicato Profesional de Compositores 
de Música de Chile. Aunque durante toda la década instó a los músicos a 
asociarse en sindicatos, fue solo a fines de los años treinta e inicios de los 
cuarenta que la necesidad por unir a los músicos se hizo más fuerte y su 
lenguaje abiertamente político, probablemente inspirado por el contexto 
reformista de la época, en que por primera vez en la historia de Chile, go-
bernó una coalición de centro-izquierda.
Garrido fue hábil en usar sus contactos y entrevistó a distintos mú-
sicos, tanto nacionales como extranjeros que se presentaban en Chile. Les 
preguntaba acerca de sus problemas y propuestas para enfrentarlos. Sus 
entrevistados hablaron de sus condiciones laborales, de la falta de uni-
dad entre los músicos y de la necesidad de un sindicato a nivel nacional. 
También opinaron acerca del rol que debía tomar el Estado respecto a la 
música, en sintonía con las propuestas de Garrido y con los lineamientos 
del Frente Popular. Por ejemplo, propusieron que el Estado tomara un rol 
más fuerte en controlar la radiodifusión, estableciera cuotas para la músi-
ca nacional, facilitara la educación musical pública, apoyara el desarrollo 
de orquestas locales y mejorara las leyes de derecho de autor. Muchos 
coincidían en que la medida más importante era organizar un congreso 
159
pablo garrido y el sindicalismo musical (1932-1940)
de músicos, lo que promovió incansablemente Garrido, planteando que 
“solamente a través de una férrea unión” los músicos lograrían sus objeti-
vos, porque de ese modo – unidos y representados en una entidad central 
– podrían demandar soluciones conjuntas al Estado (Garrido 1939o).
Además de fortalecer los sindicatos, Garrido llamó a formar una Fe-
deración Nacional de Músicos para representar a este gremio “numeroso 
y respetable” en las negociaciones con instituciones privadas y el gobierno 
(ibid.). La Federación se uniría a la Confederación de Trabajadores de Chi-
le que, desde su fundación entendía la unidad como “un factor de presión 
y de lucha política” abarcando las diferentes demandas y visiones políticas 
de los trabajadores (Garcés 1985, 180). Al mismo tiempo, Garrido hizo 
campaña por mejorar la educación pública de la música, entendiéndola 
como un complemento al proyecto sindical, en línea con la promoción 
de la educación pública en tanto vehículo hacia la igualdad por parte del 
Frente Popular (Barr-Melej 2001, 202). Planteaba que fortalecer la educa-
ción musical no solo ayudaría a alcanzar una sociedad más igualitaria, sino 
también, a valorar la música y los músicos y difundir la creación musical 
(Garrido 1939c). Al respecto, llamó a crear “equipos de divulgadores que 
entren a la fábrica, que vayan a la escuela, al club de deportes, al club 
obrero, a los barrios llamados pobres” (Garrido 1935a). No promovía 
la educación musical como un medio para transformar a todo el mundo 
en músicos profesionales sino que para dar las herramientas necesarias 
para comprender y disfrutar de la música (Garrido 1939c). Dicho de otro 
modo, si más personas sabían música, más personas la disfrutarían, escu-
charían música local, y en el largo plazo, mejorarían las opciones laborales 
para los músicos en Chile.
Aprovechando el momento de optimismo por el cambio social, en 
el segundo año del gobierno de Aguirre Cerda, Garrido escribió una carta 
pública dirigida al ministro de educación en la que destacaba el rol que la 
música podía tener en el compromiso de la clase trabajadora. Planteaba 
que en “[e]sta época de lucha de clases […] [n]o basta con ganar las masas 
hacia un frente popular”, ni el rol que puedan cumplir “gobernantes, sindi-
catos, asociaciones o partidos políticos” (ibid.). Era necesario también po-
ner atención en la creación, difusión y provisión de elementos culturales, 
especialmente en “el albor de una nueva era anti-imperialista” (ibid.). De 
este modo consideraba que “[d]eberán nacer clubes deportivos, bibliote-
cas, teatro proletario, centros innúmeros de cultura. La música podrá hacer 
mucho por mantener esa llama encendida” (ibid.). Al año siguiente, luego 
de que el gobierno propusiera incluir clases de guitarras en las escuelas, 
Garrido insistió en que ésta debía complementarse con la “participación 
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de padres en coros, conjuntos, talleres, de obreros y empleados” (Garrido 
1940b). Con esto destacaba el rol que la música podía tener tanto en la 
educación de la clase trabajadora como en la “resurrección” de la músi-
ca chilena y que, tanto el Estado como los músicos de las orquestas de-
bían apoyar la formación de este tipo de conjuntos (ibid.). Siguiendo estas 
ideas, Garrido apoyó la formación de orquestas y coros de aficionados, 
jóvenes y niños, especialmente de clase trabajadora, a lo largo del país. En 
la imagen  44 lo vemos dirigiendo la orquesta del pueblo salitrero de María 
Elena en el norte de Chile, formada por músicos aficionados, mineros y 
empleados (Garrido 1941b). 
Imagen 44: Pablo Garrido toca en María Elena, luego de dirigir la orquesta del 
pueblo. A su izquierda, frente al piano está Miss Radio Antofagasta 
(FPG, CEDIM).
La proliferación de sindicatos de músicos a lo largo de Chile fue una 
tendencia constante durante los años treinta, siguiendo a la formación en 
1928 del Sindicato Musical  y de la Asociación Chilena de Cantantes y los 
sindicatos de músicos de Valparaíso (1931), Santiago (1931) y Concepción 
(1932). Esta tendencia se mantuvo durante la década siguiente e incluyó 
también la formación de asociaciones profesionales, sociedades orquesta-
les y coros. Los sindicatos buscaron mejorar las condiciones laborales de 
los músicos mientras las asociaciones artísticas, difundir ciertos géneros 
musicales. Entre 1930 y 1940 se crearon ocho nuevos sindicatos de músi-
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cos y cinco asociaciones artísticas a lo largo del país48. 
Músicos como trabajadores 
y sindicatos para unir al gremio 
Además de su participación en organizaciones gremiales, Pablo Ga-
rrido, a través de la publicación de artículos en la prensa denunció los pro-
blemas que afectaban el trabajo musical. Plasmó por escrito una forma de 
entender la música como un trabajo y el rol que la música debía tomar en 
el nuevo contexto político. También contribuyó a crear conciencia sobre 
la necesidad de organizarse en tanto músicos y trabajadores, promoviendo 
la creación de sindicatos locales, que posteriormente se unirían en la Fede-
ración Nacional de Músicos. 
La actividad musical ecléctica de Garrido fue crucial para su modo 
de entender a los músicos de manera amplia y poder definir el trabajo mu-
sical de manera integral, con sus propias contradicciones. El que Garrido 
se desempeñara como compositor de música de vanguardia, de música 
popular bailable y de canciones folclóricas; como director de orquestas, 
ensambles y big bands; como etnomusicólogo y periodista fue fundamental 
para que pudiera vincular a músicos doctos y populares, a compositores 
e intérpretes, a músicos académicos y auto-formados, a famosos y sesio-
nistas. 
Al ahondar en el trabajo musical de Garrido pudimos delinear el 
perfil de los músicos profesionales y sindicalizados de los años treinta. 
Estos músicos se auto-definieron como “profesionales”, ya que eran los 
que vivían (o intentaban vivir) de la música. Trabajaban fundamental pero 
no exclusivamente en música popular y desarrollaban distintos roles en la 
división social del trabajo musical. Unos eran directores, otros músicos 
de sesión, compositores, autores, instrumentistas, arreglistas o profesores. 
También trabajaban en la diversa escena musical de la época, en locales de 
música en vivo, auditorios radiales, cines y teatros. 
Por ser un músico vinculado a diferentes escenas, en distintas ciuda-
48 Los sindicatos que se crearon son: SPMV (1931), SIPO (1931), Sindicato Pro-
fesional de Concepción (1932), Asociación Orquestal (1932), Sociedad de Compositores 
del SIPO (1938, y desde 1942 se llamó Sindicato de Compositores), Sindicato de Bandas 
(1940), Sindicato Profesional Orquestal de Cautín (1940) y Sindicato Profesional Orques-
tal de Magallanes (1940). Las asociaciones artísticas que emergieron en esta época son: 
Asociación Nacional de Conciertos Sinfónicos (1930), Sociedad Musical de Concepción 
(1936), Asociación Nacional de Compositores (1936), Sociedad Musical de Linares (1938) 
y el Hot Club de Jazz de Chile (Club de Jazz activo desde 1943).
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des y por su origen social, Garrido gozaba de una posición privilegiada. 
Sin embargo, cuando decidió dedicarse a la música de manera profesional, 
su situación económica empeoró, volviéndose más inestable que cuando 
vivía de otros oficios. Su trayectoria nos muestra que estuvo continuamen-
te buscando trabajos pagados y luchando por estabilizar su situación eco-
nómica. El hecho de que Garrido muriera en la pobreza en 1982 después 
de postular sin éxito al Premio Nacional de Arte y solicitar una pensión 
son también ejemplo de esto (García 2013, 10; Menanteau 2005, E18; 
Garrido 1980).
La definición del “músico profesional” propuesta por Garrido fue 
cambiando con el tiempo, asignándole mayor importancia, en algunos mo-
mentos, a hacer música de arte europea, y, en otros, al solo hecho de vivir 
de la música. Durante la segunda mitad de los años treinta, especialmente 
después de la crisis que provocó el sonoro y de la formación del Frente 
Popular, Garrido se concentró en denunciar las precarias condiciones la-
borales de los músicos más que solamente abogar por la calidad artística 
como había hecho en los años anteriores. Reconoció a los músicos como 
trabajadores, aunque considerando las particularidades propias del trabajo 
musical, entendiéndolo como una labor artística e intelectual. 
Entusiasmado por el espíritu de reivindicaciones sociales de la época, 
el discurso de Garrido se volvió abiertamente político, abogando por la 
formación de sindicatos como la solución para enfrentar tanto los proble-
mas de los músicos como para sumarse a la lucha de clases. Consideraba 
que el rol que podía cumplir la música en la reforma del país era funda-
mental para mejorar el estatus social de los músicos, la oferta de puestos 
de trabajos musicales, pero también para el cambio social al que se dirigía 
el país con el Frente Popular. Abogó por la unidad entre distintos tipos de 
músicos, alentándolos a formar sindicatos como una manera de mejorar 
sus condiciones de vida y de trabajo pero también para negociar con el 
Estado como una entidad colectiva. La formación de sindicatos y otras 
organizaciones gremiales de músicos impulsó la creación de la Federación 
Nacional de Músicos, que surgiría luego del congreso de 1940, que vere-
mos en el próximo capítulo. 
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capítulo 5
Hacia el Primer Congreso 
de Músicos de Chile 
Los músicos deben estar todos aunados en su Sindicato. 
Es la única forma como podrán lograr sus aspiraciones gremiales.
Luis Sandoval (en Garrido 1939p)
Durante gran parte de los años treinta, Pablo Garrido preparó el 
camino hacia el Primer Congreso de Músicos de Chile que tuvo lugar en 
Santiago en julio de 1940. Mediante sus escritos periodísticos, concientizó 
a los músicos acerca de sus condiciones laborales y los instó a participar en 
sindicatos, proponiéndole a distintos actores sociales acciones concretas 
a seguir, y demostrando una preocupación constante por las diferencias 
entre Santiago y las provincias. Estos escritos son una fuente rica de infor-
mación que permite no solo conocer sus impresiones y propuestas, sino 
también la de otros músicos trabajando en la época. Si tomamos en cuenta 
que estos textos fueron publicados en periódicos de amplia circulación, se 
hace evidente su intención por visibilizar estos problemas. 
En este capítulo veremos cómo, a través de estos escritos, Garrido 
impulsó a los músicos a participar en el Primer Congreso de Músicos, ayu-
dándolos a tomar conciencia sobre la necesidad de mejorar sus condicio-
nes de vida y trabajo. De la gran variedad de temas sobre los que escribió, 
seleccioné los tres más relevantes para los músicos-trabajadores: el impac-
to de la legislación en el trabajo musical; la difusión de la música chilena; 
y la formación de sindicatos de músicos para el Primer Congreso. Luego 
de analizar los objetivos y actividades del Congreso, planteo que Garrido 
contribuyó no solo a concientizar respecto a las condiciones laborales de 
los músicos, sino también a reconocerlos abiertamente como trabajadores.
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Impacto de la legislación en el trabajo musical
Eran cuatro las preocupaciones principales respecto a las leyes que 
afectaban a los trabajadores de la música: a) que se aprobara el proyecto de 
ley que crearía más adelante el Instituto de Extensión Musical (IEM); b) la 
legislación vigente sobre propiedad intelectual y derecho de autor; c) modi-
ficar la ley de previsión social; y d) crear una ley que protegiera a los músicos 
chilenos de la competencia provocada por los músicos extranjeros. Aunque 
no todos eran igualmente importantes para los músicos y sus organizacio-
nes, Garrido trató estos cuatro temas a lo largo de la década. Más adelante, 
estos puntos fueron incluidos en el temario del Congreso de 1940, lo que in-
dica que los músicos sindicalizados los reconocieron como temas relevantes. 
En octubre de 1940 se aprobó el proyecto de ley que crearía el IEM, 
ley 6696, con la que se crearían varias instituciones musicales con financia-
miento estatal permanente, entre ellas la Orquesta Sinfónica Nacional. El 
proyecto de ley fue diseñado y promovido por el abogado y compositor 
Domingo Santa Cruz. Ya en 1939 Garrido había instado a los parlamen-
tarios a aprobar este proyecto de ley, esperando que la creación de distin-
tas instituciones musicales de carácter nacional significaría “la solución de 
nuestros desvelos” (Garrido 1939f). Además, insistió en la necesidad de 
aprobar esta ley dando a entender que sería uno de los pocos “alicientes” 
para los músicos de orquesta que trabajan “muy duro” y “luchan contra el 
abandono” del gobierno y “la incomprensión de los públicos” (Garrido 
1939g). Tanto él como los músicos a los que entrevistó esperaban con op-
timismo la aprobación de esta ley, creyendo que ésta contribuiría a mejorar 
las condiciones laborales de los músicos y que los sindicatos tendrían voz 
y voto en el diseño del IEM.
Un segundo tema correspondía a los derechos de autor, ejecución y 
reproducción, definidos de manera ambigua en la ley de propiedad inte-
lectual. Aunque esta ley fue promulgada en 1925, retomó su relevancia a 
fines de los años treinta, en medio de la cesantía y el proceso de toma de 
conciencia respecto a las condiciones de los músicos. La ley 345 reconocía 
como poseedores de propiedad intelectual a “aquellos a quienes pertenece 
la primera idea en una producción científica, literaria o artística” y garanti-
zaba de por vida su propiedad intelectual (Ley 345, 1925). Pero como no 
regulaba asuntos de reproducción ni de ejecución, esta ley protegía en ma-
yor medida a los compositores que a los intérpretes. Por ello, esta ley había 
sido irrelevante para aquellos que vivían de tocar más que componer, que 
eran justamente los músicos sindicalizados. Pero también era problemática 
para los compositores.
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Garrido abordó este tema desde fines de los años veinte, denuncian-
do, por ejemplo, que comúnmente los compositores vendían su trabajo 
musical “por una ridícula suma” mientras los editores eran quienes hacían 
“el negocio” (Garrido 1928b). También, esta ley definía el derecho a “dis-
tribuir, vender o aprovechar con fin de lucro una obra de la inteligencia”, 
pero no establecía qué entidad era la responsable de supervisar y distribuir 
esos derechos (Ley 345, 1925). Por ello, instó a la Sociedad de Composi-
tores Chilenos, fundada en 1920, a pedir “la implantación de leyes para 
proteger sus creaciones” (Garrido 1928b.) Al comparar la situación de los 
músicos con la de otras disciplinas artísticas, como el teatro, que cobraban 
“sus derechos por cada representación por intermedio de la Sociedad de 
Autores”, Garrido planteaba que “el autor de música siempre ha quedado 
en un segundo plano en cuanto a sus derechos legítimos” (ibid.)
Solo diez años después de la promulgación de la ley de propiedad in-
telectual, en 1935, se implementó el primer organismo que buscaba salva-
guardar, recaudar y repartir los derechos de ejecución pública: el Pequeño 
Derecho de Autor, que recibía y distribuía entre los creadores “las sumas 
que debían pagar los locales e instituciones que interpretaban, transmitían 
o irradiaban música” (González y Rolle 2005, 266), por lo que fue im-
portante fundamentalmente para aquellos que componían. Sin embargo, 
los problemas de derechos siguieron sin resolverse por completo, y ya a 
fines de la década, el directorio del SIPO – bajo la presidencia de Garrido 
– propuso supervisar las actuaciones de las composiciones chilenas que 
hicieran orquestas nacionales (Garrido 1939h). Por estas problemáticas de 
larga data, se incluyó en el temario del Congreso de Músicos de 1940, la 
necesidad de modificar esta legislación.
Un tercer tema relevante era la ley de empleados particulares que 
regulaba el sistema de seguridad social de los trabajadores. Ni la caja de 
ahorro ni la ley de seguro social obligatorio – establecida en 1924 para 
empleados y profesionales − funcionaban para la gran mayoría de los mú-
sicos, puesto que éstas no incluían a trabajadores independientes. El pro-
blema de la aplicación de esta ley llevó a que en 1939 el SIPO denunciara 
que “son contados los establecimientos en el país que cumplen con esta 
Ley” por lo que se hacía necesario estudiarla detenidamente para proponer 
“una ley adecuada a las funciones del profesional músico, de manera que 
tanto empleador como empleado, estén garantidos plenamente” (Garrido 
1939h). Por ello, los músicos presionaron por que se hicieran modificacio-
nes a esta ley para que fuera acorde a sus condiciones laborales específicas. 
Garrido escribía que por la falta de una ley de previsión social ade-
cuada “el profesional de la música se debate en las condiciones más ad-
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versas” (Garrido 1939m). Mejorar esta situación significaba “darle al mú-
sico las garantías a que es acreedor todo ciudadano”, como un fondo de 
seguridad social al que podía acceder cualquier otro trabajador (ibid.). Por 
ello el SIPO insistió en la necesidad de legalizar la protección laboral de 
los músicos, acorde a las características de su trabajo, estableciendo como 
uno de los objetivos centrales del Congreso discutir “los problemas de 
leyes de previsión social” (ibid.). Aquí es importante recordar que durante 
los tiempos de la Sociedad Musical de Socorro Mutuo de Valparaíso, era 
la organización misma la que administraba y proveía fondos de seguridad 
social a sus miembros. Pero con la puesta en efecto de las leyes sociales de 
1924 y de sindicalización de 1928, las sociedades de socorro mutuo per-
dieron fuerza y terminaron por desaparecer, pasando estos fondos a ser 
administrados por el Estado. Ahora, al no poder optar a estos fondos, los 
músicos en tiempos de crisis eran ayudados por sus propias redes: 
¡Cuántas veces no hemos tenido que poner una firma y unas 
monedas en las listas de colectas para ayudar a compañeros 
enfermos, en desgracia o a las familias de fallecidos! Cuántas 
veces no hemos sentido, también pena y vergüenza al ver que el 
músico tiene que recurrir poco menos que a la caridad pública! 
(ibid.).
Garrido entrevistó al compositor e historiador de la música, Luis 
Sandoval, quien se refirió al congreso organizado en 1938 en París, al que 
asistieron representantes de 62.000 músicos franceses y en el que se apro-
bó la creación de una “Caja Autónoma de la Música” (Garrido 1939p). 
Como Sandoval consideraba que esta caja solucionaba “los problemas del 
profesionalismo musical”, propuso que se creara una similar en Chile, ad-
ministrada por y para los músicos (ibid.). Enfatizó también en que los 
músicos necesitaban una legislación especial debido a la naturaleza de su 
trabajo, por consiguiente, era deber de los sindicatos proponer y promover 
la creación de una ley como la francesa (ibid.). El SIPO, presidido por Ga-
rrido, tomó la iniciativa de resolver este problema, invitando a los músicos 
a diseñar propuestas durante el Congreso para presentarlas posteriormen-
te al gobierno. Como veremos en las próximas páginas, la necesidad de le-
yes proteccionistas para los músicos fue uno de los temas más importantes 
que se abordaron en el Congreso de 1940. 
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Imagen 45: Pablo Garrido entrevista a Luis Sandoval (Garrido 1939p).
Otro asunto que le preocupaba los músicos era la necesidad de pro-
tección frente a la competencia que provocaban los músicos extranjeros. 
Si bien éste no era un tema nuevo, surgió como un problema después de 
la cesantía de inicios de los años treinta. Para ilustrar aquello, Garrido 
entrevistó al clarinetista y director de orquesta de jazz Lorenzo Da Costa, 
quien indicó que entre los músicos chilenos y los extranjeros había “un 
desnivel de sueldos abrumador” (Garrido 1939d). Para ejemplificar cómo 
otros países abordaron este problema, entrevistó a Samuel Contreras, un 
músico chileno trabajando en Buenos Aires. Contreras habló de los logros 
de la Asociación General de Músicos de Argentina (AGMA) destacando 
la robusta unificación de los músicos de ese país, lo cual podía replicarse 
en Chile. En su calidad de trabajador extranjero, Contreras explicó que: 
“por los reglamentos actuales de la AGMA no es posible la entrada de 
músicos extranjeros al país, pero aquellos que están radicados en Buenos 
Aires tienen los mismos privilegios que los nacionales” (Garrido 1939q).
El SIPO diseñó un plan en julio de 1939, que involucraba la creación 
del carnet profesional del músico, el cual permitiría trabajar a nacionales y 
a extranjeros con al menos un año de residencia en Chile. Garrido planteó 
que “[e]sta medida existe en todos los países del mundo, y sólo Chile con-
templa el espectáculo deprimente que los músicos no pueden trabajar en 
su propia tierra, desalojados por elementos extranjeros” y propuso discutir 
esta iniciativa durante el Congreso de 1940 (Garrido 1939h). Es importan-
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te enfatizar en que aunque los músicos enfrentaron un desempleo consi-
derable desde comienzos de los años treinta, esta campaña solo apareció 
al final de la década, probablemente inspirada en el énfasis proteccionista 
del Frente Popular, como respuesta a la inversión extranjera y la creciente 
dependencia de Estados Unidos, que se reflejó también en los aspectos 
culturales.
Difusión de música chilena 
Pablo Garrido vinculó el problema de las precarias condiciones labo-
rales de los músicos a la falta de difusión de la música chilena. Por música 
chilena, se refería tanto al folclor local – también llamado “música típica” 
– como a todas las composiciones creadas por músicos chilenos, sin im-
portar el género, es decir, incluyendo a la música popular bailable y a la de 
carácter docto. Consideraba que debido a la escasa difusión que tenían los 
músicos chilenos en los medios, el público local prefería escuchar música 
de otros países, simplemente porque estaba más expuesto a ella. Frente a 
este panorama, destacó la importancia de la difusión como una tarea que 
involucrara a los medios, al Estado y los músicos mismos, para generar 
interés en el público. 
Era vital que las radios difundieran música chilena para dar a conocer 
a los músicos locales y al folclor chileno y, por ello, Garrido instó a las 
autoridades a hacerse cargo de la amenaza que podía significar la música 
comercial y extranjera (Garrido 1939i; Garrido 1939c). Consideraba que 
por tener un enfoque más comercial que educativo, las radios no se inte-
resaban en transmitir programas musicales que invitaran a los auditores 
a conocer la música local. Comparando la radiodifusión chilena con la 
argentina, donde se transmitía un 50% de música nacional, Garrido desta-
có la situación “de extranjerización nuestra”, planteando que los chilenos 
estaban “sumidos en un mar de músicas ajenas a nuestra nacionalidad” 
(Garrido 1940a). De siete estaciones radiales, contó solo una que trans-
mitía una hora de música chilena, insistiendo en que las radios tocaban de 
todo menos “nuestras melodías criollas” (Garrido 1939k). Así, propuso 
que las estaciones radiales cumplieran con una cuota de música chilena y 
que estuvieran “bajo un control severo”, manteniendo “números vivos” 
que “canten o toquen los cantos y músicas nuestros” (Garrido 1939c). 
Pero no eran solo las radios las que debían apoyar la difusión de la 
música chilena; el gobierno también debía tomar algunas acciones. Por 
ejemplo, en 1933 Garrido escribió acerca de la falta de difusión de la músi-
ca mapuche en Chile, llamando la atención sobre la escasa distribución de 
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las grabaciones de esta música que recientemente había hecho el Ministe-
rio de Educación. Estos discos debieron haber sido distribuidos en Chile 
y el extranjero, sin embargo, “[e]n Chile mismo no se conocen […], o han 
sido difundidos entre un grupo muy limitado de personas” y proponía que 
se hiciera “una nueva emisión, poniéndoles un precio aceptable” (Garrido 
1933).  En el segundo año del gobierno de Aguirre Cerda, Garrido pro-
puso que el Estado apoyara la grabación de “música popular nuestra” y 
distribuyera dichas grabaciones (Garrido 1939j). Al año siguiente escribió 
un artículo titulado “La música chilena no debe morir”, en el que volvió a 
denunciar que, aunque había varias grabaciones de música chilena dispo-
nibles para ser difundidas por las radios, éstas no las tomaban en cuenta 
(Garrido 1940f)49. 
Imagen 46: El dibujante Raúl Figueroa, bajo el seudónimo de Chao, retrata 
las preocupaciones de Pablo Garrido respecto a la ausencia de 
música chilena en las radios (Garrido 1939k).  
49 Aunque exceden al marco temporal de este libro, vale la pena mencionar las 
acciones que tomó más adelante Garrido al respecto. En 1945, siendo director del De-
partamento de Música Popular de la DIC, además de grabar música chilena, estableció 
algunos acuerdos con la BBC británica, entregándole algunos de estas grabaciones para ser 
“irradiadas desde Londres para todo el mundo” (Garrido 1945a).
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También llamó a los músicos a difundir la música chilena, incluyen-
do temas indígenas y folclóricos en sus composiciones, presentaciones 
en vivo y enseñanza musical (Garrido 1935a). Al mismo tiempo, criticó 
a los compositores del Conservatorio por no incluir dichas músicas en 
el currículum educativo ni en sus composiciones, planteando que cuan-
do lo hacían eran solo “estilizaciones vagas” para darle un sabor nativo 
a su música (ibid.), reprochando también a los directores de orquesta y 
los concertistas por no interesarse en interpretar nuevas composiciones 
nacionales (Garrido 1940g). Criticó también a algunos grupos folclóricos 
por su inautenticidad, considerando que alejaban al público de base popu-
lar: “Hemos visto conjuntos criollos, en teatros céntricos, con aperos ca-
rísimos. Su simpatía y elegancia, estarán bien, para cierta clientela; pero no 
así para el proletariado” (Garrido 1939c). Este tipo de críticas apuntaban 
tanto al desprecio por la cultura popular como de clase, presente en obras 
de índole folclórica y docta. Asimismo, instó a los compositores chilenos 
a incluir en sus obras temáticas de interés de la clase trabajadora, usando 
temas nacionales y pasajes folclóricos, siguiendo el modelo soviético, don-
de los compositores rusos se inspiraban en el “canto popular” (Garrido 
1935a, Garrido 1933, Garrido 1939d). Al respecto, escribía: 
Veamos el ejemplo de la URSS, donde la canción proletaria ha 
surgido con bríos laudables [...] Todos laboran por la culturiza-
ción musical del gran pueblo ruso. Unos escriben canciones a 
los tractores, otros a las palas eléctricas, a la máquina algunos, 
al espíritu de la revolución de Octubre, todos. Organizan las 
grandes masas corales, los conjuntos sinfónicos y auspician el 
sentimiento musical innato del pueblo, haciéndoles interpretar 
en sus instrumentos típicos, balalaikas, domras y acordeones 
(Garrido 1935a).
Esto debe ser entendido en el contexto de la época, cuando la URSS 
era una influencia significativa para la izquierda chilena. Aunque los par-
tidos chilenos de izquierda no adscribieron a los principios estéticos del 
realismo socialista, el pasaje citado sugiere que, al menos durante media-
dos de los años treinta, Garrido era simpatizante de dichas ideas. Planteó 
que difundir la música nacional podía ayudar a “vigorizar” la clase traba-
jadora, asunto particularmente relevante en el momento reformista de los 
primeros años del gobierno del Frente Popular (Garrido 1939c). Junto a 
ello, planteaba que todo esfuerzo por organizar conciertos culturales sería 
inútil si es que éstos eran solo para la elite, que ya disfrutaba de las artes y 
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“donde la masa no halla el solaz a que tiene derecho de gozar” (Garrido 
1935a). Planteando que era necesario reparar en el momento “especialísi-
mo” que se estaba viviendo, señaló que: 
Es preciso dedicar nuestros entusiasmos hacia la gran causa de 
la redención, raspar de nuestras almas el prejuicio y la tontería 
burguesa, para hacer labor, de una vez por todas, en el sentido 
de darle al pueblo la canción suya (ibid.) 
De este modo, llamó a los compositores doctos y a los organizadores 
de conciertos a difundir música erudita entre la clase trabajadora, 
considerando que esta música no llegaría por sí sola a los grupos más 
desaventajados. En este respecto, criticó a las asociaciones de compositores 
existentes − la Sociedad de Compositores Chilenos, la Asociación Nacional 
de Conciertos Sinfónicos y la Asociación Nacional de Compositores − por 
difundir música europea occidental en vez de música nacional (Garrido 
1939c). No desprovisto de una mirada romántica sobre la música clásica, 
Garrido consideraba que las orquestas sinfónicas podían beneficiar a la 
juventud por lo que proponía formar agrupaciones populares y orquestas 
juveniles para fomentar acceso igualitario a la educación musical. Esta 
tarea se la asignaba al Estado, mientras le pedía al ministro de educación: 
Crear concursos de conjuntos de cantantes criollos o populares, 
de orquestas populares, de compositores o ejecutantes, premiar 
con estímulos (libros, materiales, instrumentos) a los que se 
destaquen en justas públicas. 
Auspiciar concursos de música popular, de cantos de masas, de 
canciones revolucionarias, donde el poeta y el músico fundan sus 
fervores para que nuestro pueblo cante lo suyo, lo que siente aho-
ra, con música y palabras nacidas de este torrente reivindicador” 
(ibid.). 
Aunque las radiodifusoras y las editoras no tenían interés en “darle a 
la música del pueblo una oportunidad”, Garrido reconocía que “la deman-
da del público” se inclinaba hacia el “jazz, música de tangos, etc.” (Garrido 
1939i). Sin embargo, planteó que si no se hacía “nada por revivir la música 
nativa”, las cosas irían “de mal en peor”, instando al ministro de educación 
a ofrecer “a las masas una educación ideológica apropiada” (ibid.). Para 
ello, era necesario supervisar la educación musical que daban distintas en-
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tidades y “exigir una orientación ideológica” acorde a “las aspiraciones de 
un Gobierno del pueblo para el pueblo” (ibid.). Por ejemplo, consideraba 
que tanto “nuestro Conservatorio Nacional, como conservatorios y aca-
demias privadas, deberían exhibir nuevos planes y comprobar cada cierto 
tiempo que dichos planes están en marcha” (ibid.). 
Llamó además a los compositores a “laborar intensamente, hacer 
música […] música para el pueblo” porque “[n]uestro pueblo quiere y 
debe cantar” pero no “tangos, […] rancheras, valsesitos insulsos, ni fox-
trots bobos” (ibid.). Estos comentarios dichos por alguien que en años 
anteriores había sido un premiado compositor de foxtrots e importante di-
fusor del jazz, resultan contradictorios. Si consideramos además que gran 
parte de los miembros de los sindicatos de músicos vivían de tocar géne-
ros populares y foráneos, como eran el tango, rancheras, valses y foxtrots, 
esta opinión fue probablemente impopular entre sus colegas. 
Esta contradicción se explica en parte por el hecho de que después 
de veinte años de practicar y difundir el jazz, Garrido gradualmente aban-
donó su interés por este tipo de música y tornó su atención hacia el folclor, 
aunque, como vimos en el capítulo anterior, este interés no era del todo 
nuevo. Eso sí, no hay claridad de las razones de este cambio. El musicó-
logo e investigador del jazz, Álvaro Menanteau, considera que Garrido 
abandonó poco a poco su actividad en el jazz luego de insinuar, a inicios 
de los años cuarenta, que esta música “no se podía identificar con el es-
píritu latino” (2006, 39). El compositor y biógrafo de Garrido, Fernando 
García, plantea que como ya había hecho un aporte considerable al ámbito 
del jazz, encontró que ahora era necesario trabajar por la música chilena 
(1990, 60). 
Además de ello, pienso que este cambio fue influenciado por la vo-
cación social y política de Garrido que encontró en el Frente Popular una 
inspiración. Entre sus lineamientos, esta colación buscó difundir valores 
de identidad nacional, materializando en 1941 en el llamado “plan de chi-
lenidad” (Barr-Melej 2001, 169). En concordancia con los tiempos que co-
rrían, para Garrido era importante apoyar géneros que no eran difundidos 
por las industrias musicales, especialmente cuando las fronteras nacionales 
estaban abiertas de par en par para la música extranjera. Por ello, criticó a 
los músicos chilenos – profesionales o aficionados, clásicos o populares – 
que, en contraste con las políticas del Frente Popular, preferían interpretar 
música extranjera (Garrido 1940a, Garrido 1940b). En la carta pública que 
le escribió al ministro de educación en 1939, Garrido evidenció la necesi-
dad de hacer una autocrítica y volcarse a lo local para lograr una educación 
ideológica afín a “esta nueva era anti-imperialista” en que “el proletariado 
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toma las riendas […] para gobernar él, para gobernarse él mismo” (Ga-
rrido 1939c). 
Ante la ausencia de una institución dedicada a estos asuntos, Garrido 
planteó la necesidad de crear una entidad pública dedicada a la educación, 
creación y difusión de música nacional (Garrido 1939i). Esta institución 
podría, por ejemplo, distribuir grabaciones y supervisar la radiodifusión 
para asegurar que las estaciones radiales programaran esta música durante 
todo el año y no solo durante las fiestas patrias (Garrido 1939k). Además, 
supervisar la distribución de derechos entre los músicos (ibid.). Aunque 
este rol le correspondía al Estado, mediante la Dirección de Servicios 
Eléctricos, Garrido sugirió que otros organismos públicos cumplieran ta-
reas similares (ibid.). Por ejemplo, propuso para este fin la creación de 
una institución central que reuniera los nombres de todos los músicos, 
describiéndola así: 
[U]na central de música, donde estuvieran inscritos todos los 
conjuntos musicales, conjuntos teatrales: al cual se enrolaran 
todos los concertistas o cantantes solistas; orquestas populares 
y solistas en instrumentos populares. Dicha central prepararía 
programas diarios para hacerlos llegar a todos por medio de 
una cadena que uniese todas las broadcastings locales y del país 
(Garrido 1939c).
Aunque no explicitó a qué se refería con esta “central de música”, 
podemos inferir que aludía a la Federación de Músicos que formaría des-
pués del Congreso de 1940 (ibid.).
Formación de sindicatos de músicos 
para el Primer Congreso 
La campaña que lideró Garrido estuvo centrada en la promoción de 
organizaciones gremiales de músicos, especialmente, sindicatos. En sus 
escritos de este período enfatizó en la necesidad de crear, mantener y for-
talecer estas organizaciones con el fin de allanar el camino hacia el primer 
Congreso de Músicos de Chile, con miras a crear una Federación Nacional 
de Músicos. Esta última, planteaba, buscaría la protección de la música y 
los músicos chilenos junto al mejoramiento de la educación musical en 
todos los niveles (Garrido 1940c). Escribió también sobre los principales 
temas que se discutirían en este Congreso, creando conciencia sobre la im-
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portancia de esta instancia gremial tanto para los trabajadores de la música 
como para el público general. 
Garrido consideraba que la organización sindical era la forma más 
apropiada para lidiar con los problemas de los músicos y, haciendo buen 
uso de sus contactos, entrevistó a músicos que tenían una opinión favora-
ble al respecto. Entre ellos, dos jazzistas chilenos que, además de comentar 
sobre esta música, plantearon la necesidad de un sindicato para mejorar las 
condiciones de los músicos y facilitar la creación de un Club de Jazz. Uno 
de ellos fue Lorenzo Da Costa, quien trabajaba por la creación del club 
de jazz que se fundó en Santiago en marzo de 1939 como el Hot Club50. 
Al respecto, Da Costa destacó los problemas que estaban dificultando su 
creación y consideró que éste debería estar “bajo el control del Sindicato 
Musical” para así lidiar con estas dificultades, por ejemplo, distribuyendo 
la carga de trabajo entre los músicos (Garrido 1939d). El otro entrevistado 
fue Luis Aravena, quien, además de referirse a su carrera, estudios, orques-
tas y situación de sus colegas, planteó que no bastaba con que los músicos 
estuvieran interesados en el jazz para crear un club de jazz. Para él, era 
necesario que los sindicatos de músicos tomaran la iniciativa y trabajaran 
colaborativamente con los aficionados del jazz (Garrido 1939e).
En 1938 se creó la Sociedad de Compositores al interior del SIPO, 
con setenta músicos, entre ellos Garrido. Ésta buscaba editar, publicar y 
grabar música nacional para ayudar a difundirla en distintos medios, distri-
buyendo “sus composiciones gratuitamente a los artistas y cantantes” para 
promover su ejecución y circulación (Garrido 1940e). A partir de esta So-
ciedad, en 1942 surgió el Sindicato de Compositores de Música, fundado 
por, entre otros, Garrido, Donato Román Heitman, compositor de música 
folklórica, popular y para películas, y Luis Aguirre Pinto, compositor de 
folclor y música popular (ibid.). Los dos últimos figuraban entre los siete 
artistas que recibieron más derechos de autor en 1944, lo que refleja su 
popularidad (Ecran, 10 octubre 1944, 21). Es importante mencionar que 
este sindicato reunía a compositores que no tenían representación en nin-
guna de las sociedades de compositores ya existentes, como la Sociedad 
de Compositores Chilenos, formada en 1920, la Asociación Nacional de 
Conciertos Sinfónicos, en 1930, y la Asociación Nacional de Composi-
tores, fundada en 1936. Éstas reunían solo a compositores doctos y eran 
indiferentes “hacia los que escriben obritas de carácter popular o bailable”, 
50 La reunión fundacional del Club de Jazz tuvo lugar en marzo de 1939, en Santia-
go, bajo el liderazgo de Pablo Garrido y Mario Quiroz, a la que asistieron 120 personas. Sin 
embargo, sus estatutos no se publicaron sino hasta 1943 cuando tuvo lugar la fundación 
oficial del Club de Jazz (Menanteau 2006, 62).
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que eran justamente quienes formaron el Sindicato de Compositores de 
Música (Garrido 1940e). 
De aquí podemos desprender dos asuntos importantes. Primero, las 
diferentes maneras en que se conceptualizó la composición. Para unos, 
un compositor era alguien que escribía música docta, mientras que para 
otros, era alguien que creaba música independientemente del estilo, género 
e influencias. Los primeros se agruparían en asociaciones mientras que los 
segundos en sindicatos. Segundo, es importante considerar el estatus aso-
ciado a estas nociones, es decir, entre quienes componían música “seria” y 
quienes componían “obras menores” (ibid.). Al respecto, Garrido planteó 
que al organizar el Sindicato de Compositores de Música, éstos se hicieron 
“respetar ante los organismos oficiales” que, aunque no tenían cabida en 
las asociaciones de compositores de “música de alto vuelo”, eran en rea-
lidad quienes hacían “mayormente conocidas sus producciones por estar 
dirigidas en el gusto del gran público” (ibid.). Aquí volvió a aparecer la 
tensión respecto a si la música era netamente arte o también un trabajo del 
que se podía vivir, creando con fines comerciales51. 
Analizando los principales problemas de los músicos, en julio de 
1939, el SIPO decidió enfrentarlos con acciones específicas. Diagnosti-
caron que los músicos necesitaban actividades integrales, entendiendo la 
importancia de la educación y el bienestar entre los miembros, por lo que 
crearon una sección deportiva para organizar competencias, excursiones y 
campeonatos de fútbol. El objetivo era ofrecerles un pasatiempo saludable 
a los músicos y ayudar a estrechar lazos entre los socios, un elemento clave 
para el fortalecimiento del Sindicato (Garrido 1939h). El SIPO organizó 
también el festival de orquestas, el cual Garrido consideró que demostró 
la calidad de las agrupaciones participantes y sobre todo destacó la colabo-
ración de los miembros que hicieron este evento posible (Garrido 1939l).
Aún más importante fue el petitorio que redactó el SIPO en no-
viembre de 1939 solicitando un día de descanso para el próximo Día de la 
Música. Como vimos en los capítulos anteriores, los músicos tenían una 
larga tradición de celebrar el Día de la Música en honor a Santa Cecilia 
51 Aunque se sale del período de estudio de este libro, vale la pena mencionar la 
protesta que realizó este Sindicato en 1945, liderada por Garrido y Carlos Lavín, después 
de que la película nacional La amarga verdad incluyera solamente música preexistente. Esta 
protesta fue referida en la revista Ecran, explicando que “[h]asta hoy, las películas nacio-
nales habían contado con una música escrita especialmente para las situaciones que se 
planteaban en la pantalla y con un sabor netamente criollo” (13 marzo 1945, 14). En esta 
ocasión, al incluir solo piezas ya grabadas de Tchaikovsky, Mozart y Schubert, la película 
“abre para los productores la perspectiva de un mayor ahorro que perjudica directamente 
a todo un gremio” (ibid.).
176
eileen karmy | música y trabajo | capítulo 5
cada noviembre. Ahora, este día marcaría un hito estableciendo un día se-
manal de descanso que los empleadores debían respetar. Garrido publicó 
un artículo donde pedía la colaboración de los locatarios, quienes, una vez 
a la semana, debían abstenerse de pedir a los músicos que fueran a traba-
jar (Garrido 1939m.). Bernardo Lacasia analizó el éxito de esta petición, 
destacando que fue apoyada por diferentes sectores, aunque no por todos. 
Sin embargo, en esta instancia se puso a prueba el poder del SIPO, san-
cionando a “algunos elementos que no quisieron respetar el acuerdo entre 
patrones y músicos” (Garrido 1939n). Lacasia concluyó que esta experien-
cia serviría como enseñanza para el futuro, esperando que cuando tuviera 
lugar el Congreso, los músicos estarían “definitivamente unidos todos por 
el progreso del arte musical de Chile” (ibid.).
Precisamente, en relación con las preparaciones de este Congreso, Luis 
Sandoval celebró la iniciativa planteando que la unidad les daría el poder 
legal para resolver sus problemas (Garrido 1939p). Sandoval explicó que: 
Los músicos deben estar todos aunados en su Sindicato. Es la 
única forma como podrán lograr sus aspiraciones gremiales. 
De otro modo, todo esfuerzo será inútil […] la organización 
es absolutamente indispensable, ya que los poderes públicos 
necesitan saber con quién entenderse. Además, sólo así los be-
neficios, de cualquier índole, alcanzarán a todo el gremio (ibid.).
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Imagen 47: Dibujo de Jorge Salas para la crónica de Pablo Garrido, “mostrando 
el agotamiento del músico de orquesta, que trabaja sin Descanso todos los días 
del año. Piden descanse para el 22 de noviembre, Día de la Música” 
(Garrido 1939m).
En diciembre de 1939 Garrido, aún presidente del SIPO, invitó a los 
músicos a unirse a un sindicato y prepararse para el Primer Congreso de 
Músicos de Chile mediante la creación de sindicatos regionales o comi-
tés52. Habiendo viajado a lo largo de Chile, trabajado en varias ciudades y 
desarrollado distintas labores en el campo musical, el llamado a la unidad 
estaba matizado por la heterogeneidad del trabajo musical y de las con-
diciones existentes a lo largo del país. Garrido planteó que aunque los 
músicos compartían una base común en sus condiciones laborales, éstas 
cambiaban ligeramente dependiendo de la provincia, la ciudad, el local, 
el género y el tipo de trabajo que se realizaba. Debido a esta diversidad, 
52 Los estatutos del Congreso de Músicos estipulaban que los delegados “deberán 
ser elegidos democráticamente en Asamblea” y que “deberán ser nombrados en propor-
ción al número de socios que tenga la organización” (SIPO 1940b, 9). Por ejemplo, los 
músicos de las ciudades de Coquimbo y La Serena fueron representados por el delegado 
Emilio Contreras, electo por los respectivos comités (SIPO 1940a, 3).
178
eileen karmy | música y trabajo | capítulo 5
el SIPO invitó a diferentes sindicatos de músicos y comités – cuando no 
pudieran reunirse más de 25 músicos – de distintos lugares del país a par-
ticipar en el Congreso (Garrido 1939o).
Un mes antes del Congreso, Garrido escribió que después de varios 
meses de preparaciones para esta “justa gremial artística”, cerca de “5.000 
músicos chilenos” estaban “pendientes de su próximo congreso” (Garri-
do 1940c). Enfatizando las precarias y diversas condiciones laborales de 
los músicos, consideró como “profesionales de la música” a todos quienes 
trabajaran en “bandas, de ópera, de orquesta sinfónica, de conjuntos de 
cámara o de orquestas bailables” (ibid.). Destacó que los sindicatos de mú-
sicos de Valparaíso, Rancagua, Concepción, Lota y Magallanes ya apoya-
ban al Congreso, representando las principales ciudades del país. Garrido 
esperaba que más sindicatos se unieran para así mejorar las condiciones de 
los músicos profesionales de Chile (Garrido 1939o). Pero al mismo tiem-
po, clarificó que el Congreso no era solo para músicos sindicalizados sino 
también para “cientos de maestros dedicados a la enseñanza privada, los 
aficionados en general y muy en particular todos los artistas e intelectuales 
del país, quienes ven en este movimiento, el nacimiento de una conciencia 
nueva” (Garrido 1940c).
Esto significaba que los músicos ahora tenían conciencia de su si-
tuación y veían en el sindicalismo la mejor manera para enfrentar sus pro-
blemas. Al igual que otros músicos, Garrido pensó que estos problemas 
se resolverían pronto, gracias al poder de sus sindicatos y las conclusiones 
del próximo Congreso. Así, expresó su optimismo escribiendo que, des-
pués de mucho tiempo, el SIPO había “despertado brioso, laborando con 
singular tesón” y que las actividades que organizó este sindicato, como el 
campeonato de fútbol y el festival de orquestas, evidenciaron este resurgi-
miento (Garrido 1939m). El creciente poder de los sindicatos se percibía 
en las preparaciones del Congreso, que Garrido interpretó como reflejo 
de unidad y el camino a seguir para lograr sus objetivos (Garrido 1939o). 
Esperaba que los resultados del Congreso beneficiaran a todos quienes 
trabajaban en la música y al público chileno en general, destacando la rele-
vancia social de la música y la profesión musical, ya que éstas contribuirían 
a “la cultura misma del pueblo chileno” (Garrido 1940c).  El escaso aporte 
de las instituciones públicas, incluso de aquellas creadas para proteger la 
música chilena, ensombrecía este optimismo. Sería solo la organización de 
los mismos músicos la que les garantizaría sus derechos (Garrido 1939o). 
Así, Garrido propuso que se tratara en el Congreso la “desaparición de la 
música chilena, el postramiento de los compositores nacionales y la poca 
colaboración prestada por quienes tienen en sus manos los medios de 
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difusión y vigilia de los mismos” (Garrido 1940c). 
En su “Manifiesto a los músicos de Chile” que circuló en diciembre 
de 1939 en forma de panfleto − y no como un artículo de prensa como 
los demás citados aquí − Garrido resumió los principales temas que se 
discutirían en el Congreso: la aplicación de la ley de empleados particu-
lares “o [la promulgación de] una ley especial de previsión social”; el uso 
del carnet profesional “como defensa del músico chileno”; y la “capacita-
ción obligatoria, para elevar el nivel artístico y cultural del profesorado” 
(Garrido 1939o). Respecto a esto último, propusieron crear escuelas de 
música para el pueblo y otras para actualizar los propios conocimientos 
musicales de los mismos músicos. Además tratarían los problemas peda-
gógicos de la profesión y la educación musical en las escuelas básicas y 
secundarias. Es importante mencionar que en este Manifiesto se definió 
al músico como un “trabajador intelectual” a quien se le instó a mantener 
una “férrea unión” con sus colegas mediante su participación en el próxi-
mo Congreso (ibid.).
En el Congreso se analizaría también la organización de bandas ci-
viles, las cuales se encontraban en una situación de abandono. Aquí es 
importante recordar que el Sindicato Musical, formado exclusivamente 
por músicos de bandas existía desde 1928, y que pocos meses antes del 
Congreso se formó el Sindicato de Músicos de Banda (Valenzuela 1932, 
19; El Mercurio, Santiago, 16 febrero 1928, 8; 11 junio 1928, 13). Garrido 
analizó también las dificultades de estos nuevos sindicatos en términos de 
organización interna, “tan dura de lograr”, celebrando al mismo tiempo 
el entusiasmo, la inquietud, “el anhelo de superación, y especialmente un 
sentido nuevo de altruismo en el orden de poner sus conocimientos al 
servicio del pueblo, quien está más cerca de este tipo de música” (Garrido 
1940d).
Además de la creación de nuevos sindicatos y de fortalecer los ya 
existentes, el objetivo era unir estar organizaciones a nivel nacional me-
diante la creación de la Federación de Músicos de Chile. Haciendo hin-
capié en las actividades y logros que el SIPO y otros sindicatos habían 
tenido durante década, Garrido proyectó que con el próximo Congreso, 
los “músicos de todo Chile […] van a cumplir totalmente con sus firmes 
propósitos” (Garrido 1940c).
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El Primer Congreso de Músicos de Chile 
El Primer Congreso de Músicos de Chile, organizado por un comité 
de diferentes organizaciones se realizó entre el 1 y el 5 de julio de 1940 en 
el Teatro Municipal de Santiago donde participaron diversas organizacio-
nes representando cinco mil músicos a lo largo del país (Garrido 1940h; 
SIPO 1940a). Los músicos fueron convocados mediante distintos canales, 
con avisos en la radio, notas de prensa y grabaciones. Se distribuyó un ál-
bum de propaganda sobre el evento en varias estaciones radiales, como la 
Otto Becker, Mayo y Del Pacífico en Santiago y Cooperativa Vitalicia y La 
Unión en Valparaíso. Esta grabación incluía el himno oficial de los músi-
cos de Chile, “Canto a la Música”, que compuso para la ocasión el maestro 
Luis Sandoval, grabado por el coro del SIPO dirigido por Jorge Allende 
(SIPO 1940a, 4). Previo al Congreso se distribuyeron copias de la letra de 
este himno para darlo a conocer y facilitar que los participantes lo cantaran 
(ibid.). Garrido hizo una charla que fue transmitida por radio a todo el país 
el 21 de junio de 1940 explicando cuáles eran las principales necesidades 
de los músicos e invitándolos a asistir al Congreso (ibid.).
Imagen 48: Letra de Canto a la Música, himno oficial del Primer Congreso 
de Músicos de Chile, escrito por Luis Sandoval (SIPO 1940a, 5).
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Junto a la invitación, circuló también un manifiesto firmado por el 
comité organizador del Congreso, integrado por miembros de la Orquesta 
Sinfónica Nacional, el Club Musical, el Sindicato de Músicos de Bandas y 
el SIPO53. En este manifiesto no solo se hizo una reivindicación del movi-
miento obrero, sino que también se planteó que, para alcanzar sus logros, 
los músicos debían seguir el mismo camino: 
Si observamos atentamente el progreso orgánico de los traba-
jadores, su unidad indestructible y su espíritu de lucha, si ve-
mos, cómo día a día, logran mayores conquistas a través de esa 
misma unidad, y cómo la potente Confederación de Trabaja-
dores de Chile hace respetar los derechos ciudadanos y apoya 
los movimientos de reivindicaciones, logramos descubrir un ca-
mino que debemos seguir necesariamente: la UNIDAD (SIPO 
1940b, 19-20, énfasis original).
En este manifiesto, el llamado a unirse a la Confederación de Tra-
bajadores de Chile fue explícito, lo que implicaba entender a los músicos 
como trabajadores. La invitación al Congreso concluía haciendo un llama-
do, en un lenguaje abiertamente politizado, a unirse a algún sindicato de 
músicos u otra organización gremial musical: 
Es necesario que asumamos ahora una posición definida frente 
a estos mismos problemas. El no participar en esta lucha, sig-
nifica desconocer egoístamente las miserias de cientos de mú-
sicos que sucumben en la mayor desesperanza. No participar 
de este movimiento significa complotar abiertamente en contra 
de los hogares que heroicamente sostienen miles de trabaja-
53 El comité organizador del Congreso estaba compuesto de la siguiente forma 
por integrantes del SIPO, el Sindicato de Músicos de Banda (SMB), la Orquesta Sinfónica 
Nacional (OSN) y el Club Musical (CM): 
Secretario general: Pablo Garrido.
Secretario de actas: Ernesto Garrido (OSN).
Pro- secretario: Álvaro Pinto (CM).
Secretario de prensa y correspondencia: Francisco Piñats (CM). 
Asesores: R. Hermosilla (SIPO) y Luis Cavieres (SMB).
Secretario de agitación y propaganda: Venancio Yáñez (SMB).
Asesores: Filiberto Baronti (OSN), Luis Astorga (SIPO) y Alberto L. Almarza (CM). 
Secretario de tesorería: R. Neira (SIPO); asesor: Juan Amigo (OSN). 
Comisión receptora de poderes y orden del día: Sofanor Navarrete (SIPO), Juan Amigo 
(OSN), Luis Novoa (SMB), Álvaro Pinto (SMB) y Enrique Maura (SIPO) (SIPO 1940b, 24).
182
eileen karmy | música y trabajo | capítulo 5
dores de la música. Finalmente, aquellos que desentienden del 
llamado a la unidad, se colocan justamente entre aquellos que se 
obstinan por que jamás alcancemos nuestras reivindicaciones 
por no convenirles a sus intereses mezquinos. 
Compañeros: engrosemos las filas de nuestros Sindicatos y 
demás instituciones profesionales, contribuyendo con nuestro 
aporte a la férrea estructura de la unidad de los músicos chile-
nos (SIPO 1940b, 21-22).
La particularidad del trabajo musical se enfatizó en la necesidad de 
analizar la legislación sobre pensiones y bienestar social, porque ésta no 
era aplicable a los trabajadores independientes, como los músicos. Se con-
vocó a “todos los músicos profesionales de Chile, sea cual fuere el aspecto 
de la profesión en que se desempeñen: pequeños conjuntos, orquestas 
de cámara, orquestas sinfónicas, bandas civiles, etc.” a discutir sobre su 
situación como un tipo particular de trabajadores (SIPO 1940b, 19). Al 
incluir otro tipo de músicos, como los intérpretes de la Orquesta Sinfónica 
Nacional y los compositores del Conservatorio, el Congreso se posicionó 
también como un evento artístico, con presentaciones de músicos de di-
chas instituciones, ayudándole a ganar reconocimiento social e intelectual. 
Con la participación de los sindicatos de músicos, gremios y comités 
de todas las regiones del país el Congreso se formó por “sindicatos pro-
fesionales musicales, asociaciones y organizaciones orquestales, conjuntos 
sinfónicos, músicos de ópera, músicos de bandas civiles, etc.,” y contó con 
la “participación de representantes de la C.T.CH.” (SIPO 1940b, 7). Es 
importante destacar que al reunirse en Congreso, los músicos sindicaliza-
dos no solo estaban siguiendo el modelo del movimiento obrero sino que 
también se hicieron representar por el órgano central de éste, la Confede-
ración de Trabajadores de Chile (CTCh). 
El lenguaje que se usó tanto en la invitación como en el programa era 
abiertamente combativo, siguiendo el modelo de las luchas del movimien-
to obrero. La invitación hacía explicito el objetivo de constituir una Fede-
ración Nacional de Músicos que se ubicaría bajo el paraguas de la CTCh, 
cuyo lema era “por una sociedad sin clases” (CTCh 1943). Siguiendo el 
modelo de otras organizaciones obreras, la estrategia era establecer un 
vínculo con el movimiento de trabajadores, uniéndose a la CTCh, que te-
nía una influencia significativa por su representación en el gobierno. Esta 
estrategia era explícita en la invitación y buscaba ganar fuerza y unidad: 
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En esta empresa en que estamos empeñados, no nos encontra-
mos, como hasta ahora, desvinculados de las organizaciones de 
los diferentes sectores que componen la clase trabajadora −la 
que con su experiencia y su fuerte espíritu combativo,− ha po-
dido lograr la realización de todas sus demandas, y es así, como 
en ejemplo digno de imitar, pudo, en los tiempos más difíciles, 
realizar la unidad para la defensa de sus intereses, creando la 
potente Confederación de Trabajadores de Chile, y cuyas ex-
periencias servirán de guía a los músicos, una vez realizada esta 
tan ansiada unidad, cristalizando sus aspiraciones en la futura 
Federación de Músicos de Chile (SIPO 1940b, 4-5).
La invitación decía que los “músicos chilenos han vivido, hasta aho-
ra, al margen de los beneficios de que debe gozar todo ciudadano, aban-
donados de todas las leyes sociales” (SIPO 1940b, 3). Al comparar a los 
músicos con trabajadores de otros oficios que sí podían recurrir al sis-
tema de previsión social, relevaba la situación de precariedad laboral de 
los profesionales de la música. Ante esto, este encuentro y la creación de 
la Federación vendría a “resolver los problemas más fundamentales del 
gremio” (ibid.). 
En concreto, las demandas que surgirían aquí serían presentadas a 
ambas cámaras del parlamento. De éstas, la más importante era promulgar 
una ley “que defienda y proteja el valor profesional del músico y asegure 
su vejez” (ibid.). Es decir, una ley de previsión social acorde al trabajo 
musical. Al mismo tiempo, el Congreso buscaba que el Estado apoyara 
dos medidas centrales: la provisión de puestos de trabajo para los músicos, 
por ejemplo, aumentando las horas de educación musical en las escue-
las, y la mejora del nivel educativo de los mismos músicos (SIPO 1940b). 
Considerando que éstas eran demandas de larga data, esperaban que este 
Congreso significara un nuevo avance para resolver estas problemáticas. 
Durante los cuatro días del Congreso hubo discusiones, discursos y 
espectáculos artísticos que se transmitieron en vivo por Radio Coopera-
tiva Vitalicia. Entre los discursos, se encuentran el saludo inaugural a las 
delegaciones que dio Juan Amigo, miembro del comité preparatorio, una 
alocución del decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Chile, Domingo Santa Cruz, y una charla que presentó Pablo Garrido 
como secretario general del Comité Preparatorio (SIPO 1940c). Ésta se 
tituló “Significación del Primer Congreso de Músicos de Chile” y abordó 
la situación de los músicos, definiendo como los principales problemas 
la falta de apoyo estatal, los problemas de la educación musical, la indi-
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ferencia de las radios hacia la música chilena y las precarias condiciones 
laborales de los músicos (García 1990, 73).
Entre los espectáculos artísticos, encontramos una pieza teatral “ba-
sada en la vida real del músico” para educar y crear conciencia entre los 
asistentes sobre sus demandas (SIPO 1940b, 17). Recurrir a obras de tea-
tro para informar y educar era una antigua tradición del movimiento obre-
ro chileno. Desde mediados del siglo XIX sindicatos obreros y sociedades 
mutualistas, especialmente de los pueblos salitreros del norte de Chile, 
pero también a lo largo de las ciudades afectadas por la “cuestión social”, 
organizaron grupos teatrales para ilustrar y politizar a los trabajadores y 
sus familias. Estos promovieron la realización de obras de teatro en asam-
bleas y eventos de sociabilidad obrera para concientizar sobre los proble-
mas que sufría la clase trabajadora e involucrarlos en la lucha (Bergquist 
1986, 49; Grez 2011, 16-17; Witker 1977, 126-171). 
La Orquesta Sinfónica Nacional interpretó algunas piezas musicales 
bajo la dirección de Víctor Tevah y Armando Carvajal, al igual que agru-
paciones de estudiantes del Conservatorio, en representación del Centro 
de Alumnos del Conservatorio Nacional de Música54 (SIPO 1940a, 4). El 
repertorio consistió en mayor medida de obras clásicas del canon euro-
peo, incluyendo a Mendelssohn, Debussy, Wagner, Mozart, Lizt y Cho-
pin, además de “Canto a la Música” del maestro chileno Luis Sandoval, 
interpretado por el Conjunto coral del SIPO bajo la dirección de Jorge 
Allende (SIPO 1940c). Esto indica que aunque el Congreso apuntaba a 
músicos-trabajadores, no se limitó a ellos, incluyendo también a músicos 
no sindicalizados vinculados a la Sinfónica y al Conservatorio. De hecho, 
el SIPO destacó en su boletín la participación de los estudiantes del Con-
servatorio como “uno de los mayores aportes al Congreso” ya que por 
medio de ellos podrían conocer “problemas que nos atañen grandemente, 
y a los cuales debemos prestar toda clase de apoyo” (SIPO 1940a, 4). Al 
igual que como ocurrió para las celebraciones del Día de la Música del 
SIPO en 1939 y 1940, en que se invitó a compositores doctos ligados al 
Conservatorio, aquí se invitó a Domingo Santa Cruz no solo a asistir sino 
que también a leer un discurso. Esto puede ser leído como una estrategia 
de lograr un amplio apoyo entre distintos tipos de músicos y un acerca-
miento a instancias de poder, como la que representaba Santa Cruz en 
tanto decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile.
54 Los delegados del Centro de Alumnos del Conservatorio Nacional eran: Ma-
rio Baeza, Sergio Pizarro, Rene Eyheralde, Lorenzo Recabarren y Silvio Rostagno (SIPO 
1940a, 3).
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Imagen 49: Pablo Garrido presenta su conferencia en el Primer Congreso de 
Músicos de Chile, 1940. Nótese que detrás de él estaba sentado Domingo Santa 
Cruz (FPG, CEDIM).
Además del Centro de Alumnos del Conservatorio, la Orquesta Sin-
fónica Nacional, el Club Musical de Santiago y un delegado que represen-
taba los comités de Coquimbo y La Serena, participaron 16 sindicatos de 
músicos del país, representando a cerca de cinco mil músicos (ver tabla 
4). Como se registró en el último boletín del SIPO antes del Congreso, 
el primer delegado que llegó fue Pedro Pizarro, presidente del Sindicato 
Profesional Orquestal de Magallanes de la remota ciudad de Punta Arenas. 
Al llegar a Santiago, Pizarro asistió a una reunión del SIPO donde fue ova-
cionado por representar “el espíritu de colaboración de los compañeros 
de tan lejana región” y el “sacrificio” de “la venida de un compañero de 
la ciudad más austral del hemisferio” (SIPO 1940a, 3). Agradecieron su 
participación en el Congreso en representación de los músicos magalláni-
cos, sabiendo “cuánto anhelan exponernos sus problemas”, los que “serán 
atendidos con igual derecho que todos” (ibid., 1). 
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Tabla 4: Sindicatos que representaron a músicos profesionales 
en su Primer Congreso, 1940, de norte a sur.
Para los organizadores la participación de delegados de ciudades 
remotas era esencial para abordar los problemas nacionales tomando en 
cuenta todas las voces. Esto fue crucial considerando que la organización 
sindical tenía un carácter más local que nacional, siguiendo la particular 
forma geográfica del país. Pero para un país centralista, era también crucial 
que el Congreso considerara las diversas condiciones en que trabajaban los 
músicos en las distintas regiones. Al respecto, escribieron: “Estamos muy 
lejos ya de aquel tiempo cuando los problemas nacionales se estudiaban y 
resolvían desde la capital. Nuestro criterio rechaza todo centralismo como 
también rehúye todo aquello que signifique imposición antojadiza” (SIPO 
1940a, 1).
Al igual que la forma de organización de sindicatos seguía una tra-
dición obrera más que artística, la forma del Congreso seguía también 
este modelo. Más aún, la CTCh jugó un rol central en aconsejar y guiar a 
sus participantes para la formación de la Federación Nacional de Músicos 
que surgió luego del Congreso (Garrido 1941a). Pero al mismo tiempo, 
los espectáculos musicales que se realizaron en esta instancia enfatizaron 
la particularidad de los músicos en tanto artistas y no solo trabajadores. 
Vale la pena mencionar que el SIPO recibió apoyo tanto por parte de 
la CTCh como de la Alianza de Intelectuales de Chile (AIDC), ambas 
entidades en las que Garrido participó. Al respecto, Garrido explicó que 
la primera ayudó al Sindicato en relación con “la defensa de sus intereses 
gremiales”, mientras que segunda, contribuyó por sus vínculos artísticos 
(Garrido 1939h).
El Congreso tuvo dos impactos inmediatos: la creación de la Fede-
ración Nacional de Músicos, adherida a la CTCh, a la cual se unieron los 
dieciséis sindicatos de músicos que se formaron a lo largo del país desde 
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fines de los años veinte (SIPO 1940a, 6); y la realización de un segundo 
congreso entre el 18 y 21 de noviembre de 1942, en Valparaíso, también 
liderado por Garrido, quien había sido electo secretario general de la Fe-
deración, cargo que cumplió hasta ese año (García 1990, 74). Una conse-
cuencia indirecta fue el reconocimiento explícito de los músicos como tra-
bajadores. Esto iba de la mano con la concientización sobre sus precarias 
condiciones laborales y la necesidad de apoyar la difusión de la música y 
los músicos chilenos. Los datos recabados aquí demuestran que el análisis 
que hizo Garrido durante toda la década junto a los acuerdos alcanzados 
en el Primer Congreso, contribuyeron directa o indirectamente a la crea-
ción de instituciones musicales apoyadas por el Estado. Algunas de éstas 
se formarían a partir de la fundación del IEM en octubre de 1940, buscan-
do mejorar el estatus de la música chilena, promoviendo la composición y 
la distribución de la música nacional. 
El despertar de los músicos trabajadores 
En este capítulo vimos cómo Pablo Garrido lideró una campaña 
para visibilizar la precariedad laboral de los músicos, la falta de difusión de 
la música chilena y la necesidad de articular sindicatos de músicos a lo lar-
go del país. Mediante los artículos periodísticos que escribió durante toda 
la década, propuso soluciones y acciones a distintas entidades enmarcadas 
en tres temas principales. Primero, la necesidad de una nueva legislación 
para mejorar las condiciones laborales y de seguridad social del trabajo de 
los músicos, proponiendo modificar las leyes de propiedad intelectual, de 
derecho de autor y de previsión social, así como crear instituciones musi-
cales con financiamiento estatal. Segundo, propuso medidas para proteger 
la música y los músicos chilenos como, por ejemplo, la supervisión de la 
radiodifusión y una cuota de música chilena en las radios. Y por último, la 
importancia de la organización gremial para asegurar la unidad entre los 
músicos. 
Vimos también en qué medida los músicos sindicalizados de Valpa-
raíso, Santiago y otras ciudades del territorio chileno fueron parte tanto 
del campo artístico como del movimiento obrero. De manera similar a los 
músicos mutualistas, aquellos que se agruparon en sindicatos, se encontra-
ron también a medio camino entre el movimiento obrero, la escena artís-
tica y las industrias musicales, conformando, lo que Eric Hobsbawm llama 
la “aristocracia del trabajo” (1984, 355-372), siendo pequeños burgueses 
con problemas compartidos con el proletariado. Los hechos de que en el 
Congreso se conjugaran actividades artísticas y de tradición obrera, como 
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el vínculo con una confederación de trabajadores, como la CTCh, y a una 
asociación artística, como la AIDC, son pruebas de ello. 
Además de las consecuencias directas que tuvo la campaña de Garri-
do – como la creación de la Federación y la realización del segundo con-
greso – ésta contribuyó a crear conciencia sobre la precaria situación de la 
profesión musical. Tanto Garrido como los sindicatos no solo reconocie-
ron sino que también explicitaron el valor artístico de los músicos profe-
sionales, enfatizando igualmente su identificación como trabajadores. 
Como veremos en el capítulo siguiente, pese a este análisis, las nue-
vas instituciones musicales que se crearían a partir de 1940 serían reacias a 
tratar a los músicos como trabajadores y dejarían esa cara de la doble faz 
del trabajo musical fuera del debate. En las próximas páginas analizo la 
compleja relación entre los sindicatos de músicos y los compositores aca-
démicos congregados en asociaciones artísticas, quienes no se definían a sí 
mismos como trabajadores. Planteo que el estatus social y las condiciones 
laborales de aquellos reunidos en asociaciones artísticas se beneficiaron 
de la creación de instituciones financiadas por el Estado, como el IEM, 
mientras que aquellos músicos que vivían de su trabajo musical vieron 
perpetuado su estatus de segunda clase. 
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¿Apoyo estatal para toda 
la música y los músicos?
El hombre que va a trabajar con el espíritu no puede estar 
pensando en la olla a medio llenar ni los hijos descalzos. 
¡Pasaron los tiempos de la bohemia, amigos!
Domingo Santa Cruz (en Garrido 1943b)
Para nosotros todo es negación, miseria, dolor, tragedia
Pablo Garrido (Garrido 1940, 19). 
Mientras los músicos sindicalizados promovían la necesidad de or-
ganizarse para proteger su trabajo y mejorar sus condiciones, los músicos 
de la Sociedad Bach desarrollaban su propia campaña, buscando también 
apoyo estatal. Sin embargo, el apoyo estatal significó cosas distintas para 
cada uno de ellos, según cómo concibieron el quehacer musical. En las 
siguientes páginas comparo ambos proyectos, haciendo hincapié en sus 
puntos de encuentro y desencuentro, en un período crucial de la historia 
de Chile donde se establecieron medidas de bienestar social para las clases 
media y trabajadora, se promovió la industrialización y se conformó una 
institucionalidad musical. La forma en que ambos proyectos definieron lo 
que era un músico y la música que el Estado debía promover fue moldeán-
dose con el tiempo, y el proyecto de la Sociedad Bach se impuso sobre el 
de los músicos sindicalizados, consolidándose con la creación del Instituto 
de Extensión Musical (IEM) en 1940. Como veremos, con el IEM se defi-
ne cuál es el tipo de músico al cual el Estado apuntará sus políticas protec-
cionistas, acentuándose la dicotomía entre arte y trabajo y estableciéndose 
jerarquías e inequidades entre distintos tipos de músicos. 
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Dos proyectos musicales diferentes 
Al contrastar el proyecto del sindicalismo musical, liderado por Pa-
blo Garrido y el proyecto de la Sociedad Bach, liderado por Domingo 
Santa Cruz, vemos dos maneras de entender lo que es un músico. Aunque 
la línea divisoria es porosa, es importante reparar en estas distinciones, ya 
que sirvieron de base a las propuestas que hizo cada uno de los proyectos 
y el tipo de organización que promovieron. Por una parte, encontramos 
a aquellos conceptualizados como el “profesorado orquestal”, “profesio-
nales” o músicos-trabajadores, que eran quienes vivían de la música y, en 
general, se asociaban a organizaciones gremiales, como sindicatos con el 
fin de mejorar sus condiciones de trabajo. Éstos, como hemos dicho, tra-
bajaban en distintos géneros y escenas musicales y, poco a poco, comen-
zaron a reivindicar ciertos repertorios de autoría nacional. Por otra parte, 
encontramos un segundo grupo que no necesariamente buscaba vivir de la 
música pero sí crear obras de arte y difundir la música de tradición docta 
europea-occidental. A éstos el mismo Santa Cruz los llamó “aficionados” 
en contraste con los “profesionales” (1950, 14) y por su formación inte-
lectual, artística y su origen acomodado, aquí los llamo “aficionados-cul-
tos”. Aunque entre ellos hubo algunos que vivían de la música, su mira-
da estaba puesta en difundir la música de tradición escrita y por ello se 
vincularon a asociaciones artísticas con fines intelectuales y no laborales. 
Este proyecto de “desarrollo de la música chilena de tradición escrita del 
siglo XX”, como le llama Fernando García, buscó especialmente que esta 
música fuera “importante y reconocida por la sociedad” (García 2015). 
Garrido y otros sindicalistas buscaron la creación de instituciones entien-
diendo a los músicos como trabajadores, mientras que Santa Cruz y otros 
aficionados-cultos abogaron por difundir la música como arte. En la tabla 
5 resumo a qué tipo de músico cada uno de estos proyectos apuntaría sus 
objetivos, presentando una conceptualización del músico-trabajador y del 
músico aficionado-culto. La primera conceptualización emerge de las de-
finiciones y acciones del proyecto de sindicalización, liderado por Garrido, 
mientras que la segunda, por el proyecto de institucionalización musical 
liderado por Santa Cruz. 
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Tabla 5: Conceptualización de “el músico” por 
dos proyectos musicales diferentes.
El proyecto de sindicalismo musical además de entender a los mú-
sicos como trabajadores y no solo como artistas, siguió el modelo de las 
organizaciones obreras, tomando algunas de sus estrategias y actividades. 
Por ejemplo, organizar un congreso nacional para discutir sus problemas y 
proponer soluciones, tal como había hecho el movimiento de trabajadores 
desde el Congreso Social Obrero de 190055. La búsqueda de formar una 
federación de sindicatos de músicos a nivel nacional era similar a como 
habían hecho los obreros al formar, primero, la Federación Obrera de 
Chile en 1909 y, luego, la Confederación de Trabajadores de Chile (CTCh) 
en 1936. La intención de los músicos de unirse a la CTCh explicitaba su 
condición de trabajadores, así como la demanda de un sistema de pensio-
nes adecuado a sus condiciones laborales. Por último, el tipo de lenguaje 
abiertamente político y las actividades que realizaron antes y durante el 
Congreso, como la circulación de un manifiesto y la puesta en escena de 
una pieza teatral para difundir el mensaje e instar a la militancia, también 
hacían eco del movimiento obrero. 
Por su parte, el proyecto de institucionalización musical apuntaba 
a los músicos aficionados-cultos. Éstos normalmente se dedicaban a la 
música por motivos intelectuales y artísticos y, en general, sus ingresos 
provenían de fuentes no musicales. De este modo, en vez de organizarse 
en gremios, optaron por formar sociedades artísticas, clubes musicales y 
de difusión de la música, como la Sociedad Bach. Si bien en el Congreso 
de Músicos de 1940 se encontraron los músicos-trabajadores con algu-
55  El Congreso Social Obrero reunió a gran parte de las sociedades mutualistas 
del país desde fines del siglo XIX, pero como vimos en el primer capítulo, la SMSMV no 
participó cuando fue invitada en 1906. 
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nos aficionados-cultos, como Domingo Santa Cruz, no necesariamente 
coincidieron con las propuestas delineadas en esta reunión gremial. Como 
entendían de forma distinta lo que debía ser un músico, diagnosticaron 
problemas diferentes, y por lo tanto, sus propuestas también fueron dis-
tintas: los sindicatos buscaron establecer una cuota de música chilena en 
las radios, la creación de un sello grabador para difundir a los composito-
res y el folclor chilenos, junto al fomento de orquestas y coros populares 
para promover la educación musical entre jóvenes y trabajadores. Entre 
las iniciativas lideradas por Santa Cruz estaban la promoción estatal de 
música docta chilena, la transformación del Conservatorio en una institu-
ción universitaria y la modificación de la legislación del derecho de autor 
para darle mayor protección a los compositores. Muchas de éstas vieron su 
concreción en la creación IEM, a lo que nos abocamos ahora. 
Tabla 6: Comparación de las conceptualizaciones de “el músico” antes de 1940.
La tabla 6 resume cómo los dos proyectos conceptualizaron al “mú-
sico”. Vale la pena recordar que estas conceptualizaciones cambiaron con 
el tiempo, se sobrepusieron y se encontraron en zonas grises compartidas. 
Aquellos aficionados-cultos, que se reunieron en asociaciones artísticas, 
como la Sociedad Bach, conformaron un grupo influyente de músicos 
que disfrutaban de tocar, aprender y componer música docta y buscaban 
difundir la música en tanto arte. Entre ellos destacaron Domingo Santa 
Cruz y Alfonso Leng, quienes, al igual que otros miembros de familias 
aristocráticas santiaguinas, se interesaron por la música desde temprana 
edad, estudiaron piano y teoría musical de manera privada y se dedicaron 
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profesionalmente a otras actividades (Santa Cruz 1950, 10). Santa Cruz 
y Leng inauguraron la Sociedad Bach en Santiago a fines de 192356, con 
28 miembros que eligieron al primero como director y definieron como 
objetivo “el fomento del arte musical en Chile” (ibid., 16). Para ello, orga-
nizaron tres coros con los que ofrecieron cursos, conferencias y concier-
tos. También formaron un comité de propaganda para dar a conocer sus 
objetivos y “fiscalizar el movimiento musical de Chile”, revisando si los 
conciertos correspondían a lo que se detallaba en los programas y, si en-
contraban algún error o falta de información, acusaban a la prensa (ibid., 
16-17). 
Al igual que como hizo Garrido, Santa Cruz escribió en diarios de 
amplia circulación, enfatizando en la importancia de que el Estado pro-
moviera la música en Chile. La educación musical fue un tema central para 
los miembros de la Sociedad Bach, entendiéndola como un bien cultural 
para ayudar a formar personas cultas a mediante sus conciertos. Aunque 
Garrido y los sindicatos también consideraron la música como un medio 
educativo, lo hicieron ofreciéndole un rol más activo a las personas, orga-
nizando orquestas, coros y grupos donde “el pueblo” pudiera tocar y no 
solo escuchar a una orquesta. Para cumplir su rol educativo, la Sociedad 
Bach organizó actividades para difundir un repertorio clásico europeo que 
era aún desconocido en Chile. Su propósito era renovar el ambiente mu-
sical, orientando “una campaña depuradora, encauzadora y organizadora” 
del medio musical (ibid., 18), concentrando sus primeras actividades en 
la dirección de una escuela de música y la realización de conciertos para 
difundir la música docta en el país. Sus miembros vivían en Santiago y ésta 
solo tenía representación en la capital y no en las provincias, como los 
sindicatos que se organizaron en distintas ciudades chilenas. 
Luego de varias reuniones entre diciembre de 1923 y abril del año 
siguiente, la Sociedad Bach encontró apoyo en entidades públicas y priva-
das. Por ejemplo, el director de la Biblioteca Nacional ofreció este edificio 
para los ensayos generales de los coros y el diario El Mercurio permitió 
que los socios publicaran breves artículos, contribuyendo a difundir en la 
prensa su punto de vista sobre la vida musical en Chile (ibid., 17). Llama la 
atención el contraste entre estos ofrecimientos y la falta de apoyo institu-
cional al que la SMSMV, el SPMV y el SIPO se enfrentaron constantemen-
te. Como hemos visto, estas organizaciones gremiales en varias ocasiones 
encontraron problemas como la “falta de local propio” para reunirse y la 
56  Obtuvo su personalidad jurídica dos años después, el 22 de diciembre de 1925 
(PJ N° 3302).
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necesidad de destinar fondos sociales para pagar sus anuncios en la prensa 
local (SMSMV 1925a, 15).
Un acontecimiento que ocurrió cuando aún la Sociedad Bach era una 
iniciativa que funcionaba de manera informal, nos muestra de forma clara 
la diferencia más importante entre los músicos-trabajadores y los aficiona-
dos-cultos. El coro de la Sociedad Bach realizó un concierto para la inau-
guración de la Iglesia de San Alfonso de los Padres Redentoristas el 2 de 
agosto de 1919 con una composición de Santa Cruz. En esta ocasión, de-
bieron sumar a una orquesta de músicos profesionales, con los cuales tu-
vieron “molestos incidentes” (Santa Cruz 1950, 14). Santa Cruz recuerda 
estos incidentes como: “la primera vez que encaramos el hecho de que el 
músico profesional tenía una marcada resistencia hacia el ‘aficionado’ que 
irrumpe en sus actividades” (ibid., 14, énfasis original). Con estas palabras 
Santa Cruz da a entender que los músicos de orquestas, de una “hostilidad 
sorda”, se sentían amenazados por la aparición de estos “aficionados” que, 
por una parte, actuaban gratis o por montos menores a lo que cobraban 
los profesionales y, por otra, interpretaban un repertorio que no conocían 
y que probablemente consideraban de mayor estatus artístico (ibid.). Para 
quienes la música era un trabajo, la irrupción de aficionados-cultos que 
hacían conciertos con fines educativos y no comerciales, era un problema. 
Pero para los aficionados-cultos, el hecho de que hubiera músicos 
que vivieran de la música, también era un problema, ya que considera-
ban que perjudicaba su estatus educativo y artístico. Así lo enunció Santa 
Cruz cuando la Sociedad Bach hizo el lanzamiento formal de sus activi-
dades en la Biblioteca Nacional, en Santiago, el 1 de abril de 1924, frente 
a 124 socios (ibid., 18). Aquí Santa Cruz, que ya oficiaba de director, leyó 
un discurso que resumía su plan de acción y su “decisión de reformarlo 
todo” (ibid.). Entre estas acciones, la Sociedad Bach difundiría amplia-
mente la educación musical, la cual no debería confundirse con la de “los 
orfeones que mantienen numerosas instituciones docentes y asociaciones 
gremiales”, lo que fue “acogido con sorna” por quienes trabajaban como 
intérpretes en orquestas (ibid.). Como hemos visto, muchos de ellos parti-
cipaban en sociedades mutualistas o sindicatos, e incluso, en orfeones, por 
lo que es razonable que su comentario les molestara, porque era despectivo 
hacia los sindicatos que apoyaban los orfeones. Más aún, muchos músicos 
aún trabajaban en ese tipo de bandas que justamente vivieron un resurgi-
miento en los años veinte, el cual se vio reflejado en la formación del Sindi-
cato Musical en 1928 que estaba integrado por músicos de bandas civiles y 
orfeones (Valenzuela 1932, 19; El Mercurio, Santiago, 16 febrero 1928, 11). 
Al año siguiente, el 5 de mayo de 1925, la Sociedad Bach organizó 
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su primer concierto sinfónico, dirigido por Armando Carvajal. Aquí, en 
pleno concierto, Pablo Bonaccini “cayó muerto en el escenario ante toda 
la concurrencia” (Santa Cruz 1950, 26). Santa Cruz anunció formalmente: 
“El flautista ha muerto” y el teatro fue quedando vacío y en silencio, mien-
tras que los músicos lo miraban “llenos de odio” (ibid.) Primero pensó 
que lo culpaban por la muerte de Bonaccini, pero luego entendió que “lo 
que les había herido profundamente, era que había dicho ‘el flautista’ y no 
‘el profesor Sr. Bonaccini’” (ibid., énfasis original). Santa Cruz consideró 
esto como un “[s]igno de los tiempos en que ser flautista, violoncellista 
o clarinetista llevaba una especie de estigma infamante” (ibid.). Tratar a 
Bonaccini como “flautista” era tratarlo de mero ejecutante, sin tomar en 
consideración sus atributos artísticos, intelectuales y profesionales a los 
que aludía la noción de “profesor” que era como los músicos profesiona-
les, especialmente los instrumentistas de orquestas se hacían llamar. 
Estos desencuentros nos muestran las tensiones entre quienes vivían 
de la música y quienes hacían música por amor al arte, que, por lo que des-
prendemos de los comentarios de Santa Cruz, ponían al centro ciertas no-
ciones de lo artístico. Los miembros de la Sociedad Bach se consideraban 
a sí mismos artistas aficionados y a los músicos-trabajadores, no más que 
simples ejecutantes, o artesanos. Para los que defendían la música como 
un bien cultural e intelectual, y no como una fuente de ingresos, desarro-
llar una profesión musical rentable era problemático, porque consideraban 
que eso implicaba no darle importancia al prestigio artístico del género. 
Creían que vivir de la música subordinaba el arte, “dándole gusto a la vul-
garidad”, como Leng le escribió a Garrido cuando intentó convencerlo de 
que no se dedicara a la música de manera profesional (Leng 1923). 
De aficionados cultos a compositores académicos
Pero si se definían como aficionados, ¿cómo llegaron a trabajar en 
el Conservatorio? Si bien, en un comienzo estos músicos aficionados y 
de origen acomodado, vivían de otras profesiones y no de la música, co-
menzaron a vivir de su arte, pero a través de la universidad. Así, la noción 
de “aficionados cultos”, representada por la Sociedad Bach, comenzó a 
reconceptualizarse como “compositores académicos”. Para explicar este 
proceso es necesario volver a la reforma del Conservatorio de 1928 que 
ocurrió precisamente bajo el liderazgo de Santa Cruz y otros “aficionados 
cultos” de la Sociedad Bach. 
Antes de la reforma, el Conservatorio se dedicaba a enseñar tanto a 
músicos aficionados como profesionales que, luego de su incorporación 
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a la Universidad de Chile en 1892, intentó democratizar el estudio de la 
música educando a músicos de orquestas y bandas populares. Como plan-
tea el musicólogo Pablo Rojas, hasta ese entonces el Conservatorio no 
imponía una sola manera de entender la música (y yo agregaría, al músico) 
como fue después de la reforma (2017, 3). Si bien el Conservatorio distin-
guió tres tipos de estudiantes – de composición, canto e instrumento –, no 
estableció jerarquías entre ellos en términos de estatus artístico. Aunque 
la música que se enseñaba en esta institución antes de la reforma era de 
tradición escrita, “de raigambre europea”, como ha documentado Álvaro 
Menanteau, formó a “cantantes, pianistas de salón, profesores de instru-
mento y músicos de atril para el teatro musical” (2011, 59). Siguiendo al 
musicólogo José Manuel Izquierdo, los egresados del Conservatorio toca-
ban en orquestas de los teatros más conocidos del país, ocupaban puestos 
en “la mayoría de las iglesias con capilla u órgano, y en orquestas pequeñas 
para diversos espectáculos” (2011, 39). También trabajaban como “direc-
tores de estudiantinas, artistas de zarzuela o coristas de iglesias” (Sandoval 
1911, 48) y podían “trabajar perfectamente en el ámbito popular, sin por 
esto caer en su dignidad como músico” (Rojas 2017, 3). Elocuentemente, 
el compositor y director del Conservatorio pre-reforma, Enrique Soro, 
explicó en 1927 que esta institución:
[N]o es, como erróneamente creen muchos, un criadero de ge-
nios […] La misión principal del Conservatorio es pues la for-
mación del obrero del arte. Obreros que conozcan su oficio, capa-
ces de poder ejecutar las obras de los grandes genios y formar 
las nuevas generaciones que han de reemplazarlos (en Doniez 
Soro 2011, 197, énfasis mío).
La reforma del Conservatorio fue diseñada desde inicios de los años 
veinte, en 1928 éste se reestructuró y al año siguiente se creó la Facultad 
de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Desde entonces, quienes se 
graduarían recibirían un título universitario. Santa Cruz se hizo decano 
de la Facultad de Bellas Artes y dentro de su administración se enfocó 
en “la música de arte europea” mientras que “la figura del compositor se 
instalaba como centro y eje de su accionar” (Menanteau 2011, 60). Esto 
significaría que, en el largo plazo, la música popular fuera dejada atrás, 
“tanto en relación a su materia como en cuanto a la formación del músico 
popular”, como creador e intérprete (ibid., 61). Esto significaría también 
que su objetivo educativo se volcaría, parafrasendo a Soro, a criar genios. 
Como pleantaba Garrido en su libro Tragedia del músico chileno, “‘si todos 
197
¿apoyo estatal para toda la música y los músicos?
tocáramos primer violín no habría orquesta’” (Garrido 1940, 9). Por ello, 
señalaba, que era necesario que el Conservatorio le mostrara a los estudian-
tes que “hay mil formas de cultivar su arte” y les ayudara a “comprender 
la importancia que tiene un buen profesor de orquesta”, porque “[e]s pre-
ferible preparar buenos soldados, en gran cantidad, a formar unos pocos 
generales que no tengan a quien comandar” (ibid., 13). 
Esta reforma también evidenció una jerarquía entre los músicos, 
donde el “compositor académico” se ubicó en el estatus más alto. Después 
de la reforma “los productos creativos del compositor comenzaron a ser 
considerados como ‘obras de arte absoluto’, concebidas por el intelecto e 
inspiración de este ‘artista’” (Vera 2015, 108, énfasis original). Se recon-
ceptualizó al entonces “aficionado culto” como “compositor académico”, 
resultando en que los “profesionales” que trabajaban en música antes de 
la reforma dejaron de ser considerados y gradualmente desaparecieron de 
los registros historiográficos (ibid., 108-109; Izquierdo 2011, 34-36). Li-
bros canónicos de la historia de la música en Chile, como Salas Viu (1952), 
Pereira Salas (1941, 1957) y Escobar (1971) contribuyeron a establecer una 
idea fundacional de la música docta chilena, estableciendo que ésta surgió 
solo con la Sociedad Bach. Como plantea José Manuel Izquierdo “la his-
toriografía musical local simplemente dejó atrás a aquellos compositores 
no adscritos al programa generado con la reforma al Conservatorio de 
Domingo Santa Cruz en 1928” (2011, 34).
La creación del IEM en 1940, bajo la ley 6696, siguió ideales simila-
res, buscando financiamiento estatal para aquellos que componían, ense-
ñaban e investigaban en la Facultad de Bellas Artes. Esta ley establecía una 
amplia promoción musical para propiciar una educación musical más igua-
litaria. Para ello, se crearon diversas entidades con patrocinio estatal, como 
la Orquesta Sinfónica Nacional, bajo el alero del IEM que funcionaba al 
interior de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (ex Con-
servatorio). Por tanto, sus músicos (antes “aficionados- cultos”) comenza-
ron a ser empleados de la Universidad. Así, el IEM reforzó las jerarquías 
y exclusiones que había provocado la reforma del Conservatorio de 1928, 
profundizando las desigualdades entre los músicos, especialmente entre 
aquellos dentro y fuera de la Universidad, puesto que solo unos gozaban 
de una situación contractual mientras que los otros seguían trabajando de 
manera independiente y sin protección social alguna. 
Entre aquellos al alero de la nueva Facultad, fueron los composito-
res (ahora, “compositores académicos”) los que prevalecieron por sobre 
otros tipos de músicos. Los “profesionales” quedaron excluidos de este 
proyecto, sin posibilidad de optar a becas, trabajos y premios que ofrecía 
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el IEM (Menanteau 2011, 60). Pero dentro de estos profesionales, había 
también quienes componían, que luego de la reforma del Conservatorio, 
comenzaron a ser conceptualizados de otra manera, según qué tipo de 
música hacían y si vivían o no de ella. Como hemos dicho, durante todo 
el siglo XIX, los músicos profesionales hacían indistintamente labores que 
les permitieran recibir un ingreso, interpretando las piezas que compo-
nían, enseñando, etc. (Vera 2015, 104). Fue después de esta reforma que 
comenzaron a marcarse las diferencias según el lugar que ocupaban en 
la división social del trabajo musical, unos dedicándose principalmente a 
componer y otros a interpretar. Dentro de los primeros, aquellos vincula-
dos al Conservatorio y que hacían música docta, mantuvieron su estatus 
de compositores, mientras que los otros fueron reconceptualizados como 
autores musicales. 
Autores musicales, compositores 
y los problemas del derecho de autor 
Los músicos reunidos en sindicatos conceptualizaban a los creadores 
como “compositores” (SIPO 1940a, 2), de hecho al interior del SIPO se 
había creado en 1938 la Sociedad de Compositores de Música, desde la 
cual se fundaría en 1942 el Sindicato de Compositores de Música. Cabe 
recordar que hasta ese entonces, las asociaciones de compositores existen-
tes, como la Asociación Nacional de Conciertos Sinfónicos, la Asociación 
Nacional de Compositores y la Sociedad de Compositores Chilenos, se 
enfocaron solo en los compositores de música docta, dejando sin repre-
sentación a quienes hacían otro tipo de música. 
La Sociedad de Compositores del SIPO había discutido sobre la 
distribución de los derechos, denunciando “gravísimos” problemas de 
“abusos” y definieron propuestas a presentar al Congreso de 1940 (SIPO 
1940a, 2). Aquí, hicieron hincapié en la necesidad de modificar las leyes 
en esta materia y controlar la distribución de los derechos. Luego de la 
formación del Sindicato de Compositores de Música, uno de sus miem-
bros, Julio Toro, dio cuenta de los principales problemas que este tipo de 
músicos enfrentaban. Toro explicó que pese a que su canción “Al pie de 
una guitarra” (Toro y Alfaro 1928) fuera un éxito comercial, se grabara 
en varios discos y se popularizara en Chile y en el exterior, él no había 
recibido el pago correspondiente a sus derechos (Garrido 1942a). Contó 
además que su canción fue editada en Argentina de manera fraudulenta 
cuando la editorial Alfredo Perrotti editó cinco mil copias de la partitura 
“sin habernos consultado en absoluto”, bajo el nombre de M.B. Alfaro, 
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quien había escrito la letra y sin incluir el crédito correspondiente a Toro, 
el compositor de la música (ibid.). Cuando Toro reclamó por esta situación 
le respondieron que “había sido un error del tipógrafo” y prometieron 
enmendar el error y pagarle sus derechos pero ese pago no llegó (ibid.). Al 
mismo tiempo Toro reconoció que no entendía bien la ley de propiedad 
intelectual, ni sabía cómo cobrar sus derechos, ante lo cual sostuvo que: 
“[l]a única solución será darle impulsos al Sindicato de Compositores que 
se ha formado recientemente y al cual pertenecen ya más de cincuenta mú-
sicos que, como yo, nos hemos sentido desamparados totalmente” (ibid.).
Imagen 50: Reportaje sobre el nuevo Sindicato de Compositores de Música 
acompañado de un retrato de Donato Román (Ecran, 27 octubre 1942, 25)
El Sindicato de Compositores de Música trabajaba para proteger los 
derechos de sus socios y asegurar su distribución. Para potenciar la pro-
ducción de música popular presionaron por la creación de una editora de 
música con el apoyo del gobierno. La revista Ecran reseñó la formación de 
este nuevo Sindicato con optimismo, fundamentalmente por la presencia 
de Pablo Garrido, pero también reconoció las dificultades que tenían los 
músicos de vivir de la composición. Como muestra el  siguiente extracto, 
200
eileen karmy | música y trabajo | capítulo 6
esta revista se refería a aquellos que formaron este sindicato indistinta-
mente como “músicos”, “compositores” y “autores musicales”: 
Los músicos ya tienen su fuerza gremial. Están más o menos 
en condiciones de hacerle frente a la situación, pero los com-
positores andaban por ahí a la ventura, olvidados de Dios y de 
quienes deben pagar sus derechos intelectuales. Ningún autor 
musical chileno puede darse el lujo de decir que vive de lo que 
le proporcionan sus composiciones […] Pero esto va en cami-
no a arreglarse. Los compositores chilenos se reunieron para 
organizarse en sindicato […] Es hora ya de que la parte gorda 
que producen las piezas musicales en nuestro país se la lleven 
los autores  […] Si el Sindicato anda, andarán los viejos proyec-
tos que se amontonan en la cabeza de quienes hasta ahora se 
han estado quemando las pestañas por realizar una labor seria 
(Ecran, 27 octubre 1942, 25, énfasis mío).
Más allá de cómo eran llamados los miembros de este nuevo Sin-
dicato, la particularidad residía en el tipo de música que hacían. Las anti-
guas asociaciones de compositores representaban a aquellos que creaban 
música de tradición docta, mientras que el Sindicato de Compositores de 
Música, a aquellos que creaban canciones populares. Garrido, uno de sus 
fundadores, describió a estos compositores populares señalando que:
Ninguno de ellos aspira a la inmortalidad ni a figurar en la historia 
de la música. Son nativos en el más profundo sentido de la pala-
bra, pero hacen MUSICA CHILENA con perfume de campiña 
[…] Escriben melodías que los TECNICOS tildan de vulgares o 
triviales. Pero el pueblo, el obrero ceñudo y arisco, las silba en sus 
ratos de abandono y huída de si mismo. En su música hay ritmos 
de raza y versos del paisajes tricolor. Muchos de ellos no sabían 
responder a los interrogatorios de academia, pero saben cuántos 
compases tiene una cueca (Garrido 1942b, énfasis original).
Al hablar de “los técnicos”, Garrido aludía a aquellos “compositores 
académicos” promovidos por el proyecto de institucionalización musical, 
cuyo trabajo comenzó a ser financiado con la creación del IEM en 1940 
(ibid.). Aquí Garrido planteaba que aunque no podían “responder a los 
interrogatorios de academia” – probablemente por su autoformación o 
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por aprender de oído – sus canciones eran ampliamente recibidas y canta-
das por la gente común (ibid.). En esta misma línea, Toro planteaba en su 
entrevista que “todos los músicos” podían ser compositores, enfatizando 
en que no era necesario tener estudios musicales formales ni un grado uni-
versitario para “ser” compositor – como promovía Santa Cruz y el Con-
servatorio reformado – sino que solo crear una canción (Garrido 1942a).
Compositores académicos en 
el Congreso de Músicos 
Santa Cruz asistió al Primer Congreso de Músicos de Chile donde 
leyó un discurso que al analizarlo aquí nos entrega valiosa información 
respecto a las similitudes y diferencias entre los dos proyectos musicales y 
la manera en que conceptualizaron al “músico”. Su participación fue en su 
calidad de decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile 
y, como tal, hizo ver que ni él ni los músicos a los que representaba eran 
el público objetivo del Congreso. Explicó que no se consideraba parte del 
grupo de “profesionales” convocados, sino que del grupo de “profeso-
res, compositores y ejecutantes no sindicados” (Santa Cruz 1940, 2). Al 
enfatizar que la causa del Congreso era “la dolorosa posición del músico, 
ejecutante, profesional”, Santa Cruz hizo hincapié en las diferencias en-
tre los distintos tipos de músicos y la particular situación que vivían los 
“profesionales” (ibid.). En otras palabras, el Congreso buscaba mejorar las 
condiciones de los músicos-trabajadores, los músicos profesionales sindi-
calizados y no de aquellos que, como él, trabajaban como “académicos” 
en la Universidad. 
Así, Santa Cruz conceptualizó al músico profesional de manera más 
acotada a como lo habían hecho los sindicatos. Aunque el Congreso no 
explicitó ninguna definición del “musico profesional”, al revisar los requi-
sitos para participar vemos que éste apuntaba a cualquiera que se ganara la 
vida haciendo música. Estas características fueron compartidas con todos 
quienes, desde fines de los años veinte, se unieron a los sindicatos de mú-
sicos del país que estaban abiertos, al menos en el papel, a “todos los que 
se dediquen al ramo de la música” (SMSMV 1928a). Como hemos visto, 
los músicos-trabajadores y sindicalizados de los años veinte y treinta se 
desempeñaron como instrumentistas, directores de orquestas o composi-
tores, trabajando en teatros, cines, salones de baile, casinos y otros locales 
de música en vivo. Ya que el Congreso requería que los participantes fue-
ran socios de un sindicato o de un comité gremial y tenía como objetivo 
discutir propuestas sobre el sistema de pensiones, es evidente que apuntó 
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a músicos que se ganaban la vida con su trabajo musical. Al referirse a ellos 
simplemente como “ejecutantes”, Santa Cruz dejaba fuera a directores, 
cantantes, compositores y “autores musicales”, quienes, como hemos vis-
to, también participaron en el Congreso – el ejemplo de Santa Cruz es el 
más notorio, pero también participaron otros directores y compositores57 
–.  Aquí podemos preguntarnos si es que Santa Cruz también se refirió a 
los intérpretes de música clásica, como ejecutantes, o solo a los que toca-
ban música popular. 
En el discurso que dio en el Congreso, Santa Cruz distinguió entre 
los músicos populares y los clásicos, diciendo que los primeros entregan 
una “superficial y simple entretención pasajera”, mientras que los segun-
dos se elevan por sobre “la simple clasificación económica para llegar al 
significado de una profesión de amplias proyecciones” (Santa Cruz 1940). 
Consideró además que solo los últimos estaban “destinados a la difusión 
de la música en el pueblo” (ibid.). Más aún, al preguntarse “¿quién es el 
músico?”, planteó: 
Músico es todo el que hace de la música una profesión espiri-
tual, es decir el que tiene en este arte la ocupación capital de su 
vida, gane o no con él el sustento, se ocupe de música en una u otra 
esfera (ibid., énfasis mío). 
Con esto, Santa Cruz enfatizaba que para “ser” músico no era esen-
cial vivir de la música, pero sí hacer de la música una “profesión espiritual”, 
destacando la música en tanto arte y no necesariamente como un trabajo. 
Esto contrastaba con lo que los sindicatos habían abogado por décadas, 
presionando por mejoras en las condiciones laborales de sus miembros. 
Vale la pena preguntarse cuán controversial pudo haber sido este plantea-
miento durante un Congreso de músicos reunidos para discutir asuntos 
que los concernían en tanto trabajadores, como los fondos de pensiones 
y de seguridad social. 
57  Como los directores de orquesta Víctor Tevah, Armando Carvajal y Jorge 
Allende, el compositor Luis Sandoval, además de los músicos de la Orquesta Sinfónica 
Nacional y los delegados del Centro de Alumnos del Conservatorio Nacional. 
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Imagen 51: Carnet de delegado del Primer Congreso de Músicos a nombre de 
Domingo Santa Cruz, firmado por Pablo Garrido (FDS, CEDIM).
Antes de concluir su discurso, Santa Cruz preguntó: “¿Son todos 
estos músicos artistas y son todos ellos ‘factores de la cultura’, es decir, 
miembros del campo intelectual y trabajadores del espíritu?”. Ante lo cual 
respondió: “deben serlo”, insinuando que no necesariamente lo eran (San-
ta Cruz 1940, 3). Enfatizando en la centralidad de la calidad artística, es-
pecificó que:
Todo el que ejerce una actividad musical, desde el que ejecuta 
modestamente su trabajo en el más humilde de los cafés, hasta 
el ejecutante solista de fama, desde el profesor que enseña a los 
elementos hasta el catedrático de educación superior, desde el 
compositor de aires populares hasta el creador de grandes obras 
sinfónicas, deben todos tener una calidad artística, deben ejercer su 
actividad con el vuelo y el alma de una vocación (Santa Cruz 
1940, 3-4, énfasis mío). 
Solo así, teniendo “calidad artística” los músicos tendrían el “dere-
cho” ser apreciados por la sociedad y “pedir que el marco general de la 
cultura” los acoja (ibid., 4). Sin esto, continuaba, “el progreso de la acti-
204
eileen karmy | música y trabajo | capítulo 6
vidad artística se hace estéril y se vuelve mecánica de repetición” (ibid., énfasis 
mío). Esto resuena con la anécdota de Bonaccini, cuando los músicos se 
ofendieron cuando trató al fallecido como “flautista” y no como “profe-
sor”, aludiendo a que era un mero ejecutante. También hace eco con el 
objetivo que tuvo la Sociedad Bach desde sus inicios: renovar, depurar y 
guiar el medio musical (Santa Cruz 1950, 18). Si el campo musical debía 
ser depurado, quería decir que estaba contaminado, por lo que es lógico 
inferir que los agentes contaminantes eran aquellos músicos que en vez de 
considerar la música solo como un arte, un factor de cultura, la entendían 
también como un trabajo, o en palabras de Santa Cruz, como “mecánica 
de repetición” o un “pobre ejercicio de una artesanía sin horizonte” (Santa 
Cruz 1940, 3, 4). 
Con esto vemos que Santa Cruz tenía claro a qué tipo de músico 
el Estado debía apuntar sus políticas proteccionistas, pero fue muy há-
bil para incluir en su discurso a todos los músicos del Congreso como 
posibles beneficiarios del IEM que se inauguraría tres meses después. Su 
distinción no respondía a características fácilmente reconocibles, como 
el género musical o el lugar que se desempeñaba en la división social del 
trabajo musical (por ejemplo, compositor o intérprete), sino que al estatus 
artístico del músico. Para Santa Cruz solo los músicos-artistas debían ser 
beneficiarios de la protección estatal. Pero ¿cómo definió cuáles músicos 
eran artistas y cuáles no? ¿Qué hacía a los músicos más artistas y menos ar-
tesanos? Aunque esta era una distinción subjetiva, intuimos que el estatus 
artístico tenía algo que ver con el modo en que Santa Cruz y la Sociedad 
Bach definieron lo que era un músico. 
Creación del IEM y la consolidación 
      del compositor académico 
La ley 6696 creó el IEM como una entidad estatal para promover la 
música a lo largo del país, fomentando la composición mediante concur-
sos anuales y el financiamiento de otras iniciativas musicales. Se crearon 
una orquesta sinfónica, un coro, un ballet y conjuntos de cámara de carác-
ter nacional al alero del IEM58. Sin embargo, las iniciativas proteccionis-
58  En 1941 se reformó nuevamente el Conservatorio poniendo el foco en la edu-
cación superior y la investigación musical. En 1942 el IEM fue transferido bajo los auspi-
cios de la Universidad de Chile, al tiempo que se reformó la Facultad de Artes, tomando 
el control sobre el Conservatorio. Esto resultó en que de ahora en adelante, para “ser” un 
“músico profesional” había que ser aceptado como estudiante en el Conservatorio y gra-
duarse como de cualquier otra carrera universitaria.
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tas del IEM no eran para todos los músicos. El siguiente documento, de 
reforma del reglamento y plan de estudios del Conservatorio, nos ayuda 
comprender a qué tipo de músicos apuntaban dichas iniciativas: 
Imagen 52: Extracto del borrador de Domingo Santa Cruz de la reforma 
del reglamento y plan de estudios del Conservatorio Nacional 
de Música (Sociedad Bach 1928).
Respecto al primer punto del primer artículo, que establecía que esta 
institución buscaba formar a “ejecutantes” y “cantantes”, podemos ob-
servar, en el documento, que Santa Cruz lo modificó tachando la palabra 
“ejecutantes”. Ésta la reemplazó por “instrumentistas” y agregó la palabra 
“compositores”, materializando con puño y letra el intento por consoli-
dar esta reconceptualización. El segundo punto del mismo artículo, que 
establecía el objetivo de “dar oportunidad a las personas que tengan apti-
tudes de compositores para que hagan los estudios de composición” fue 
totalmente tachado. Esto fue reemplazado por “dar la preparación […] a 
los alumnos que deseen optar a los títulos docentes”, enfatizando en que 
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para ser instrumentistas, cantantes o compositores había que graduarse 
de la Universidad de Chile como se hacía con cualquier otra carrera uni-
versitaria (Sociedad Bach 1928). De igual forma, Santa Cruz tachó por 
completo el cuarto punto del mismo artículo, que buscaba descentralizar 
la extensión musical, sin incluir uno nuevo que reemplazara esta función.
Así, los músicos “profesionales” del Congreso de 1940 dejaron de 
ser considerados de tal manera, porque no todos tenían estudios musicales 
universitarios, vivieran o no de la música. Tal como Santa Cruz había insi-
nuado con su alocución en el Congreso, ganarse la vida con la música no 
era relevante para ser músico. Con la creación del IEM y la transformación 
del Conservatorio en una institución universitaria, aquellos que vivían de su 
trabajo en orquestas y bandas, dejaron de ser considerados “profesionales” 
y comenzaron a ser tratados simplemente como “ejecutantes”. Aquellos 
como Santa Cruz, Leng, y otros vinculados a la Sociedad Bach, quienes 
componían o interpretaban música docta, por amor al arte, se convirtie-
ron en los legítimos beneficiarios del Estado. La clave estaba ahora en el 
proceso de convertirse en un músico válido, a través de los estudios en una 
institución prestigiosa como el Conservatorio (ahora bajo la Universidad 
de Chile), interpretando o componiendo bajo el alero del IEM, y ya no 
más si es que vivían o no de la música. Esta conceptualización exacerbó 
las diferencias respecto al prestigio social y artístico entre compositores e 
intérpretes (o “ejecutantes”) y especialmente entre doctos y populares. 
Posiblemente para contrapesar esta definición estrecha y excluyente, 
Garrido publicó un artículo reflexionando sobre qué hace que alguien sea 
músico. Esta reflexión la escribió después de que Manuel Lira ganara el 
primer lugar del concurso nacional de música organizado por la Dirección 
General de Informaciones y Cultura (DIC), en 1944. Como Lira no era ni 
“un músico profesional” ni un aficionado reconocido, Garrido planteó la 
pregunta retórica:
¿Pero es músico este hombre? En cierto sentido no. Es decir, 
en el sentido oficiante, profesional y aun en el de dominar secretos 
de técnica y razones. Sin embargo, Manuel Lira crea motivos 
musicales de lógica secuencia, de bellos contornos y sobre todo 
de honda emoción. […] Yo alabo a hombres como Manuel Lira 
Silva que no saben ni de Bach ni de contrapunto, ni de disciplinas to-
nales en embrollos de mal digeridas enseñanzas de Hindemith 
y Schoenberg. Yo alabo a estos ‘músicos’ de verdad, pues lo son 
de corazón, sin haberlo perseguido, sin buscar títulos (Garrido 
1945h, énfasis mío).
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Para Garrido, hacer canciones era suficiente para ser músico, aunque 
esa no fuera la noción aceptada por los músicos del Conservatorio a quie-
nes consideraba se proclamaban “compositores, catedráticos y otras co-
sas tan presuntuosas” (ibid.). Si bien éstos tenían los conocimientos para 
“disfrazar la incapacidad de emoción, con ropaje de intricadas armonías o 
con simples trucos de orquestaciones churriguerescas […] muy rara vez” 
lograban crear “un filón de melodía pura” (ibid.). Por ello, planteaba que 
prefería “una obrita intrascendente y sincera como ‘Pampa’ de Manuel 
Lira Silva, a toda la producción de ciertos genios sesudos y testarudos de 
nuestro mostrario de bellas artes” (ibid.). Más allá de la defensa a la obra 
de Lira, con estos comentarios Garrido estaba haciendo una crítica a los 
compositores doctos patrocinados por el IEM. 
Pero esto no fue siempre así, ya que, como hemos visto, antes de que 
se creara el IEM, Garrido era optimista respecto los beneficios que creía 
que traería. Destacaba, por ejemplo, la relevancia que una Orquesta Sin-
fónica Nacional podía lograr en la oferta de puestos de trabajo, especial-
mente cuando el país se estaba recuperando de la crisis de los años treinta. 
Fue luego de un par de años de funcionamiento del IEM que Garrido 
comenzó a mostrar su escepticismo. Consideró que pese a ser una insti-
tución estatal, financiada a través de impuestos y creada para promover la 
música a lo largo del país, seguía funcionando solo en Santiago y no a nivel 
nacional (Garrido 1943a; Garrido 1944a; Garrido 1944b; Garrido 1945g). 
Criticó los problemas de difusión de las actividades organizadas por el 
IEM (Garrido 1945g), y aunque felicitó la mayoría de las actividades de la 
Orquesta, en diversas ocasiones Garrido lamentó “el fracaso económico 
y artístico” de sus conciertos, comparando el gran costo de organización 
con la “escasa concurrencia” (Garrido 1944d). Por ejemplo, cuando el 
compositor brasilero Heitor Villa-Lobos se presentó en el teatro Munici-
pal de Santiago con esta Orquesta, Garrido escribió que “la sala” estaba 
“casi despoblada”, atribuyendo esta situación a problemas de difusión: 
“Sin propaganda adecuada, sin orientar al público chileno, el concierto del 
gran maestro brasileño ha sido un rotundo fracaso” (Garrido 1944c). Va-
rias veces sugirió destinar esos mismos esfuerzos en “audiciones gratuitas 
para obreros y empleados modestos” (Garrido 1944d). 
Pero lo más importante era que el IEM solo lidiaba con la promoción 
de la música y no con protección de los músicos (Garrido 1945g). Como 
esto era una preocupación central de larga data para los músicos-traba-
jadores, Garrido propuso hacer una reforma a la ley 6696 para que el 
IEM ampliara “sus recursos”, extendiéndolos a “la existencia efectiva de 
un profesorado orquestal idóneo diseminado a lo largo de todo el país” 
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(ibid.). Aquí, las diferencias entre el proyecto de los sindicatos y del IEM 
se hacen aún más claras. El foco del primero estaba en los músicos y sus 
condiciones laborales, mientras que el del último, en la música, particular-
mente de tradición docta. 
Como era de esperar, Garrido comenzó a interesarse por las condi-
ciones laborales de los músicos de la nueva Orquesta Sinfónica. En una 
entrevista que le hizo a Santa Cruz, como director del IEM, le preguntó 
sobre las condiciones de trabajo de sus intérpretes. Aquí Santa Cruz clari-
ficó que estos músicos aún no habían sido formalmente contratados por 
el IEM y que era vital que eso sucediera, sobre todo para que tocasen 
exclusivamente para esta Orquesta (Garrido 1943b). Señaló también que 
trabajaban entre cuatro y cinco horas al día, lo que para Santa Cruz era “el 
máximo que se le puede pedir, dada la intensidad de su desgaste físico e 
intelectual” (ibid.). Dos semanas después, Armando Carvajal, el director 
de la Orquesta, halagó la evolución del IEM en sus dos años de funciona-
miento, planteó que “[s]olo falta equilibrar los salarios de los componentes 
de la orquesta. Los sueldos, que en el comienzo eran modestísimos, hoy 
son miserables” (Garrido 1943c).
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Respecto a la seguridad social, Santa Cruz explicó que los miem-
bros de la orquesta estaban “plenamente” asegurados en su calidad de 
empleados universitarios, por lo que podían depositar regularmente un 
porcentaje de sus sueldos en la caja de empleados públicos y periodistas59, 
teniendo así “su futuro asegurado” (Garrido 1943b). Santa Cruz explicó 
cuán importante era que aquellos en la Orquesta Sinfónica Nacional tu-
vieran un ingreso estable y seguridad social, diciendo que “[e]l hombre 
que va a trabajar con el espíritu no puede estar pensando en la olla a 
medio llenar ni los hijos descalzos” (ibid.). Aquí es importante recordar 
que los demás músicos, que trabajaban de manera independiente o con 
contratos temporales, no cumplían con los requisitos para entrar en el 
sistema de pensiones. Es decir, solo los músicos trabajando al alero del 
IEM tenían su “futuro asegurado” (ibid.). Pero además, al insinuar que no 
todos los músicos trabajaban “con el espíritu”, no todos tenían el derecho 
a no preocuparse por sus problemas económicos, sino que solo aquellos 
legitimados en tanto artistas. Más aún, al exclamar “¡Pasaron los tiempos 
de la bohemia, amigos!”, Santa Cruz aludía a que los que seguían viviendo 
de tocar en locales nocturnos y teatros − como la mayoría de los músicos 
de los sindicatos – vivían en el pasado (ibid.). Probablemente ellos no 
trabajaban “con el espíritu” como lo hacían los músicos de la Orquesta 
Sinfónica, sino que con el bolsillo, insinuando que, por ello, su trabajo era 
menos artístico, y por lo tanto, no eran dignos del apoyo estatal (ibid.). Sin 
embargo, quienes lucharon por décadas por modificar la legislación para 
acceder al apoyo estatal y mejorar sus condiciones laborales fueron pre-
cisamente los músicos sindicalizados, los trabajadores, los “ejecutantes” y 
no quienes se beneficiaron de estos cambios legales60.
59  Dentro de las modificaciones a la ley 4054 (1924) encontramos la creación de 
diversas cajas de ahorro, como la caja de obrero y la de empleados públicos. En 1930, los 
periodistas (si bien empleados particulares) pudieron comenzar a cotizar sus fondos socia-
les en la última, ahora llamada Caja de Empleados Públicos y Periodistas. Esto permitió 
que los músicos de la Orquesta Sinfónica Nacional, en tanto funcionarios de la universidad, 
pudieran imponer en esta caja. 
60  Además de las instituciones creadas por el IEM hubo otros cambios legales. Por 
ejemplo, la creación en 1941 del decreto 1472 sobre ley de organización y atribuciones de 
las municipalidades que dispuso destinar el uno por cierto del total de los ingresos ordi-
narios de cada Municipalidad para subvencionar, entre otras cosas, la producción artística 
literaria y musical. En 1944 fue aprobado el reglamento de Transmisiones de Radiodifu-
sión, estableciendo un mínimo de un treinta por ciento de números vivos en los programas 
radiales, que en el caso de conjuntos, debían integrarse de un ochenta por ciento de artistas 
chilenos, además de un treinta por ciento de música chilena en el total de horas de transmi-
sión. A fines del mismo año se aprobó un nuevo reglamento para el cobro del Derecho de 
Autor, que estableció el alza de tarifas para aumentar las recaudaciones y pago a los com-
positores, y un impuesto de $100 diarios a las máquinas tocadiscos, que eran considerados 
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Cinco años después del Primer Congreso de Músicos y del surgi-
miento del IEM, Garrido reflexionaba sobre los logros que habían alcan-
zado y lo que seguía pendiente. Respecto a la protección estatal, enfatizó 
en el hecho de que los músicos que se habían reunido en dos congresos 
nacionales (1940 y 1942) seguían estando fuera de la legislación de se-
guridad social (Garrido 1945c). Irónicamente después de cinco años de 
funcionamiento del IEM, el cual había sido creado para, entre otras co-
sas, darle trabajo a los músicos, éstos seguían enfrentándose al problema 
laboral. Esto prueba que el IEM no ofreció puestos de trabajo a todos 
los músicos, sino que solo a algunos. Si bien, en el corto plazo, solucionó 
el “problema de cesantía de 80 profesores” que pasaron a integrarse a la 
Orquesta Sinfónica Nacional (Garrido 1945f), a la larga, dejó fuera de 
estos beneficios a aquellos que trabajaban como intérpretes en orquestas 
y bandas, en locales nocturnos y eventos en vivo: los “ejecutantes” (antes 
considerados “profesionales”). Garrido insistió en que la legislación que 
creó el IEM debió haber incluido los tres aspectos que afectaban las con-
diciones laborales de los músicos: “leyes sociales adecuadas”, desarrollo 
artístico y cultural y “fuentes de trabajo” (ibid.). Por lejos, la más impor-
tante era la última, la cual consideró como “la base misma de la existencia 
del músico” (ibid.). Es decir, sin trabajar en música, los músicos dejaban 
de ser “músicos”. 
Nadie sabe para quien trabaja 
El Congreso de Músicos de 1940 y la creación del IEM proyectaron 
dos conceptualizaciones diferentes de lo que significaba ser músico. De 
éstas se impuso la visión del IEM, transformando a los “aficionados cul-
tos” en “académicos”, y refiriéndose a los “músicos profesionales” como 
meros “ejecutantes”. Este cambio conceptual fue reflejo de dos demandas 
de largo aliento lideradas por dos músicos clave. Garrido promovió la 
creación de organizaciones gremiales para unir a los músicos a lo largo del 
país y exigir, a través de una Federación Nacional de Músicos, nuevas regu-
laciones para mejorar sus condiciones de vida y trabajo. Por su parte, Santa 
Cruz buscó la participación del Estado en la promoción de la educación 
musical, la composición y los conciertos doctos. Este último tuvo éxito 
con la aprobación de la ley 6696 en 1940 que creaba el IEM. 
como la causa de la cesantía musical (Garrido 1945f). Pese a ello, solo desde el final de la 
década comenzaron a hacerse efectivas las leyes proteccionistas hacia la música chilena, 
empujadas por la DIC, bajo el Ministerio del Interior. 
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Sin embargo, los beneficios que entregaría el IEM no eran para todos 
sino que solo para algunos: los “aficionados cultos” que hacían música por 
amor al arte y no para ganarse la vida. Después de la reforma del Conser-
vatorio de 1928 y la creación del IEM en 1940, éstos fueron contratados 
por la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile siendo recon-
ceptualizados como “músicos académicos”. Esto hizo evidente no solo 
las diferencias sino también los conflictos e inequidades entre los distintos 
tipos de músicos. Al comenzar a trabajar en la Universidad, con el patroci-
nio del Estado, cual mecenas, los “aficionados cultos” estarían habilitados 
para crear artísticamente sin estar sujetos a preocupaciones económicas. 
En palabras de Santa Cruz, sin pensar “en la olla a medio llenar ni los hi-
jos descalzos” (en Garrido 1943b), o, en palabras de Leng, sin “tener que 
subordinar jamás el arte ni prostituirlo para poder vivir de él” (Leng 1923). 
Además de ampliar la difusión de la música entre el público chileno, 
como estipulaba la ley 6696, el IEM profundizó y fortaleció las jerarquías 
entre los músicos. Fueron los intérpretes de la Orquesta Sinfónica Na-
cional y los “músicos académicos”, contratados por el IEM, quienes se 
beneficiaron de la demanda de bienestar social que pelearon por décadas 
los sindicatos, los músicos-trabajadores, los “profesionales”, ahora consi-
derados “ejecutantes”. Irónicamente, no fueron éstos lo que obtuvieron 
lo que tanto demandaron. 
La consecuencia más importante de los eventos analizados aquí es 
que una conceptualización se impuso por sobre la otra. El “músico aca-
démico” prevaleció tanto en términos discursivos como materiales, vol-
viéndose el artista legítimo para el financiamiento estatal, obteniendo un 
trabajo estable y seguridad social. Los músicos-trabajadores fueron relega-
dos a un segundo plano, no solo careciendo de la seguridad social que los 
“músicos académicos” comenzaron a disfrutar, sino que también, al ser 
vistos como meros “ejecutantes”, ejercitando la “mecánica de repetición” 
y “una artesanía sin horizonte” (Santa Cruz 1940, 3,4), fueron también 
negados en tanto artistas. 
Detrás de estas nociones está la imposición de ciertos repertorios 
como artísticamente válidos que ponen a la música de tradición docto-eu-
ropea en una posición superior a la música popular. Junto a esto hay un 
prejuicio de clase que se traduce en nociones respecto al gusto por ciertas 
músicas y desprecio por otras. En este sentido, el entretenimiento que 
ofrece la música popular se asumió como propio de las clases medias y 
trabajadoras y a sus creadores e intérpretes como artesanos y no como 
artistas. Además, se sobreentendió que este tipo de música podía estar 
a merced del mercado y ser rentable para sus trabajadores sin necesidad 
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de apoyo estatal. Por su parte, se equiparó lo culto a la música erudita 
de raigambre europea occidental, a sus creadores, intérpretes y difusores 
como artistas e intelectuales que no podían estar sujetos a los vaivenes del 
mercado y requerían patrocinio estatal, aunque provinieran de sectores 
aristocráticos. Así, el discurso que justificó la creación del IEM apuntó a la 
idea de que hay un tipo de repertorio que debe ser protegido y divulgado 
al resto de la sociedad por su valor artístico, mientras que otro no. 
Al mismo tiempo, el debate entre música como arte o artesanía es 
clave, ya que tiene que ver con la noción de trabajo y oficio. Apunta a que 
el arte es algo abstracto que se cultiva en un lugar como un conservatorio, 
ahora devenido en universidad, mientras que la artesanía se aprende con el 
hacer. Los músicos de los sindicatos defendieron las “mil formas de culti-
var [el] arte” (Garrido 1940, 13) y el conocimiento técnico, práctico, que se 
obtiene en el quehacer más que en el estudio, como el de Manuel Lira que 
ganó un premio por su canción “Pampa” sin tener conocimientos de ar-
monía musical. Por su parte, Santa Cruz en su lugar de poder, impulsó una 
legislación que valorara cierto tipo de repertorio, protegiendo la música 
como arte y no como un trabajo, beneficiando a los músicos académicos 
y castigando a los “artesanos”, excluyéndolos de toda protección social. 
Aunque escritas con anterioridad a la creación del IEM, toman un especial 
sentido las palabras de Garrido enunciadas en el epígrafe de este capítulo: 
“Producimos belleza, damos alegría, engendramos idilios, consolamos do-
lores, auspiciamos sonrisas y alentamos carcajadas de humor, cuando en 
el fondo, para nosotros todo es negación, miseria, dolor, tragedia” (1940, 
19). Amargas palabras, por cierto, escritas en una época de profundos 
cambios sociales en los que la esperanza en un mejor porvenir se entrela-





Con este libro quise contar una historia de la música desde la pers-
pectiva del trabajo, indagando en la vida laboral de los músicos y el camino 
que siguieron sus organizaciones gremiales desde 1893 a 1940 en Chile. 
Para ello tracé las trayectorias de los dos gremios que representaron a los 
músicos que trabajaron en la entonces provincia de Valparaíso, aunque su 
margen de acción fue más amplio: la Sociedad Musical de Socorros Mu-
tuos (SMSMV) y el Sindicato Profesional de Músicos (SPMV). Entendidas 
como como estudios de caso, sus trayectorias y características pueden ex-
trapolarse a otras organizaciones que funcionaron en contextos similares. 
Como discutí en la introducción, las investigaciones anteriores de 
la música producida en Chile han pasado por alto la vida laboral de los 
músicos y a sus organizaciones gremiales. Al mismo tiempo, la historia del 
movimiento obrero no ha considerado a los músicos como trabajadores. 
Aunque este libro se enmarca principalmente en la investigación musical, 
contribuye también a la historia del trabajo al analizar a músicos trabajan-
do y organizándose en vínculo con el movimiento obrero. 
Para analizar las condiciones laborales de los músicos, revisé una 
multiplicidad de documentos de distinto tipo, como notas de prensa y 
fuentes de archivo producidas por los mismos músicos. Una fuente im-
portante fueron los documentos del SIMUPROVAL, en manos del actual 
Sindicato de Músicos de Valparaíso, que me entregaron información rica, 
única y desde el punto de vista de los mismos gremios. Es posible que haya 
documentos similares, que no conocemos, de organizaciones gremiales 
de músicos en otras ciudades a lo largo del país. Especialmente, porque, 
como di cuenta con esta investigación, los músicos en Chile se organiza-
ron regionalmente y no necesariamente tuvieron representación central 
a nivel nacional. Esto implica que sus archivos pueden estar dispersos y 
encontrarlos será un desafío para investigaciones futuras, así como su pre-
servación y digitalización, para seguir profundizando sobre su historia. 
Uno de los hallazgos más interesantes de este estudio corresponde 
a que las organizaciones gremiales de músicos se desarrollaron de forma 
orgánica, pero al mismo tiempo el contexto legal y político delineó su de-
venir. Las sociedades de socorro mutuo de músicos se articularon desde 
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abajo, buscando mejorar las condiciones de vida de sus miembros. Gra-
cias a sus demandas, en conjunto con el resto del movimiento mutualista, 
se promulgó una legislación social que, irónicamente, perjudicó a estas 
organizaciones cediéndole el paso a los sindicatos legales. De esto se des-
prende que los sindicatos de músicos fueron creados desde arriba como 
consecuencia de la legislación puesta en marcha a fines de los años veinte, 
y no por el deterioro de las condiciones laborales de los músicos. Con ello, 
las sociedades de socorro mutuo de músicos se transformaron de forma 
orgánica en sindicatos, manteniendo su característica de organizaciones 
de base. 
Al incluir el punto de vista de los músicos pude destacar sus condi-
ciones laborales, su relación con las industrias de la música, sus lógicas de 
organización y sus encuentros y desencuentros con el resto del movimien-
to obrero y artístico del país. Esto, por una parte, invita a historiadores del 
trabajo a incluir en sus investigaciones a los músicos y sus gremios, para 
comprender mejor la complejidad del movimiento obrero. Y por otra, ins-
ta a la musicología a tomar en cuenta el trabajo musical, para tener un co-
nocimiento más cabal sobre las condiciones de producción de la música. 
Un hallazgo inesperado fue que algunos músicos-trabajadores estu-
diados aquí eran figuras conocidas por la historiografía. Encontrar nom-
bres como Pedro Césari y Pablo Garrido en el archivo del SIMUPROVAL 
reveló que, aunque sus aportes musicales han sido previamente estudia-
dos, su estatus de trabajadores se ha mantenido oculto. Esto es crucial para 
demostrar que, frecuentemente cuando se piensa sobre música, el trabajo 
que ésta conlleva pasa desapercibido. Esto invita a cambiar la manera en 
que aquellos músicos han sido tratados en investigaciones anteriores. Aun-
que Césari y Garrido fueron artistas, necesitaron formar o unirse a organi-
zaciones colectivas de carácter gremial. La sociedad de socorros mutuos o 
el sindicato los ayudaron a mejorar sus condiciones de vida a través de la 
ayuda mutua y de base. Entender a dichos músicos primero como trabaja-
dores permite obtener un entendimiento más completo de los problemas 
que afectaron sus vidas laborales, sus organizaciones, e incluso la música 
que hacían. 
Al contrastar particularidades y similitudes con otros casos interna-
cionales que se han estudiado, especialmente en los últimos años con la 
conformación de la Red Working in Music, esta investigación contribuye 
con un nuevo estudio de caso a la bibliografía sobre el trabajo en la músi-
ca. Esto desafía algunos de los consensos que se habían establecido hasta 
ahora, como la organización a nivel nacional y el surgimiento de sindicatos 
a causa de la precarización laboral. 
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conclusión
El mayor aporte de este estudio son los hallazgos que pude develar 
gracias a la perspectiva laboral. Así, al entender la música como un trabajo 
es posible ver la historia de la música en Chile de forma distinta y entregar 
información que hasta ahora no se conocía, como la trayectoria de los 
gremios de músicos, sus principales líderes y las condiciones en que desa-
rrollaban su trabajo musical. 
Lo complejo que fue para los músicos identificarse como trabajado-
res fue también un hallazgo importante de esta investigación. Cada vez 
que manifestaron ser trabajadores pusieron en riesgo su estatus artístico, y, 
como diría Ehrlich, fueron vistos como “criaturas anónimas” (1985, 142), 
por desempeñarse principalmente como instrumentistas o sesionistas y 
no tanto como celebridades o compositores destacados. Al reproducir es-
tas jerarquías, la investigación musical en Chile ha pasado por alto a gran 
parte de los músicos tratados aquí, menospreciando tanto su condición 
de trabajadores como su valor artístico. Esto ha resultado en su omisión 
de los estudios canónicos sobre la historia de la música en Chile. Por eso, 
desarrollé esta investigación, poniendo en el centro a estos músicos “anó-
nimos”, destacando su condición de trabajadores, relevando su aporte a 
la organización gremial y cuestionando las jerarquías de la división social 
del trabajo musical. 
La vida laboral de los músicos y la 
particularidad del trabajo musical
Al estudiar en profundidad a los músicos que participaron en las 
organizaciones gremiales analizadas aquí, y el trabajo musical que desarro-
llaron, pude develar las particularidades de sus condiciones laborales y de 
vida. Éstos trabajaban mayormente de forma independiente y en diversos 
espacios donde se hacía música en vivo, como plazas, teatros, salones de 
baile, locales nocturnos y los nuevos auditorios radiales que empezaron a 
surgir desde los años veinte. Con la llegada del cine sonoro, algunos músi-
cos trabajarían como compositores para las películas sonoras que se pro-
dujeron en Chile desde fines de los años treinta, pero la mayoría seguiría 
trabajando como intérpretes (instrumentistas y directores), compositores 
y profesores de música. 
La escena en la que se desempeñaron los músicos-trabajadores ha 
sido considerada como música popular, por su producción urbana y vín-
culo con los medios de comunicación de masas y las industrias musicales. 
Pero, también, en la época se le llamaba música popular al folclor, que se 
entrelaza con nociones de lo popular, en términos de clase trabajadora y lo 
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relativo al pueblo. De este modo, los músicos estudiados aquí trabajaban 
en música que puede ser entendida como “popular”, pero también como 
“clásica”, por su estilo orquestal y repertorio. Por ejemplo, los músicos del 
Orfeón Municipal de Valparaíso tocaban música bailable, marchas mili-
tares y repertorio clásico-europeo; las orquestas de los teatros interpreta-
ban distintos géneros para acompañar películas silentes, óperas y actos de 
zarzuela. Lo mismo podemos decir del trabajo de Pablo Garrido, quien a 
mediados de los años veinte, dirigía orquestas de jazz, componía foxtrots 
y piezas de vanguardia. Por ello, no he querido declarar la centralidad de 
la música popular para los músicos-trabajadores analizados aquí, pero sí la 
música en vivo como un espacio vital de trabajo. 
Lo anterior nos lleva a otro aporte de esta investigación: al estudiar 
el trabajo musical es necesario pensar en los géneros musicales de manera 
conjunta y no aislada. Era común que los músicos que participaban en or-
ganizaciones gremiales trabajaran en distintos géneros, pasando de uno a 
otro, según las necesidades, incluso trabajando en música popular y docta 
al mismo tiempo. También cumplían tareas diferentes en la división social 
del trabajo musical, pudiendo desempeñarse como intérpretes, composi-
tores y profesores, sin mayor inconveniente. Lo relevante de esto, es que 
rompe la noción de que hay músicas de mayor estatus que otras, como se 
suele pensar cuando se pone a la música docta en un lugar superior a la 
música popular. 
El supuesto de que la música docta no está sujeta a los vaivenes de 
las modas como la música popular, y por ello, tiene un estatus artístico 
más alto, estuvo al centro de los debates entre los músicos durante todo el 
período estudiado. Esto lo vimos claramente cuando Pablo Garrido deci-
dió dedicarse profesionalmente a la música y su mentor, el compositor y 
dentista Alfonso Leng, no lo apoyó, justamente por considerar que vivir 
de la música (y de la música popular, más aún) significaba menoscabar su 
valor artístico. También lo vimos en la participación de Domingo Santa 
Cruz en el Primer Congreso de Músicos, cuando preguntaba si todos los 
músicos son artistas, insinuando que no todos lo eran, porque muchos 
hacían música popular y vivían de ella.   
Estas nociones, a la larga, llevaron a que se priorizara por investigar la 
música clásica, y especialmente a los compositores a costa de la investiga-
ción sobre otros géneros y de músicos desarrollando actividades diferentes 
a la composición. Este libro, al estudiar a músicos que trabajaron en distin-
tos géneros, no como una excepción por su talento artístico, sino que, como 
una tendencia común y una necesidad laboral, invita a pensar en los géneros 
musicales de manera más integral y en un mismo nivel de relevancia. 
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Gremios musicales y el camino 
al sindicalismo en Chile 
En el marco de la “cuestión social”, al igual que otros trabajadores, 
los músicos no podían acceder a servicios de bienestar social ni protección 
estatal. Las sociedades de socorro mutuo fueron una solución a ese pro-
blema, ofreciendo a sus miembros servicios médicos, funerarios y un siste-
ma de pensiones. Pero estas sociedades fueron también un espacio para el 
desarrollo de redes solidarias, de organización de base, para la educación y 
oferta de puestos de trabajo. Por ejemplo, en el marco de estas sociedades 
se formaron academias para ofrecer educación musical a la comunidad y 
trabajo a sus miembros. Así, estas organizaciones fueron parte crucial de 
la vida musical de la ciudad, representando oficialmente a los músicos de 
Valparaíso ante la comunidad, por ejemplo, con la organización de las ce-
lebraciones del día de la música. Este tipo de actividades contribuyó a pro-
mover la profesión musical en la ciudad, dando a conocer a los músicos 
que participaban en ellas. Pero, al mismo tiempo, delinearon las caracterís-
ticas que tendría esta profesión, decidiendo qué actividades organizar, qué 
músicos participarían y, sobre todo, quiénes se podían asociar. Es decir, no 
solo proveyeron de redes solidarias y apoyo económico a sus socios, de 
educación y actividades musicales a la ciudad, sino que también ayudaron 
a delinear y dar a conocer la profesión musical. 
Al igual que otras sociedades mutualistas, la SMSMV sufrió durante 
la dictadura de Ibáñez, pero enfrentó sus propios problemas, lo que da 
cuenta de su especificidad en tanto organización de músicos. Las leyes 
sociales y la legalización de sindicatos amenazaron la existencia de la So-
ciedad. La llegada del cine sonoro justo después de la crisis económica de 
1929 tuvo un fuerte impacto en las condiciones laborales de los músicos. 
Esto muestra cómo los cambios que ocurrieron en las industrias de la 
música y en la legislación se entrelazaron, afectando negativamente a los 
músicos-trabajadores. A pesar de los esfuerzos de la Sociedad por sobrevi-
vir a estos cambios, la solución finalmente fue formar un sindicato desde 
su propio seno, lo que puede ser leído tanto como un triunfo o un fracaso. 
Sin embargo, más relevante es qué demuestra este hallazgo: la creación de 
los sindicatos de músicos en Chile fue gatillada por cambios legales y no 
por la cesantía que provocó la llegada del cine sonoro. 
El Sindicato de músicos que emergió desde la Sociedad mantuvo mu-
chas de sus características, como la administración de la seguridad social y 
una membresía fundamentalmente masculina. Pero también sumó algunas 
características nuevas. La más importante fue la definición del Sindicato 
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como una organización de trabajadores que incluía tanto a independientes 
como a empleados y empleadores. Esto demostró que el trabajo musical 
se podía realizar con distintas situaciones contractuales, permitiendo que 
se sindicalizaran músicos que vivían de la música, sin importar – al menos 
en el papel – qué tipo de música hacían, qué lugar ocupaban en la división 
social del trabajo musical, ni si eran jefes, empleados o independientes. 
Al mismo tiempo, posibilitó que los músicos explicitaran su estatus de 
trabajadores y dieran a conocer la precariedad de sus condiciones labora-
les, como hiciera Pablo Garrido durante la década del treinta. Con esto, 
los sindicatos de músicos se distanciaron del mutualismo porque dejaron 
de estar solamente enfocados en mejorar las condiciones de vida de sus 
socios y se proyectaron también a proteger y mejorar sus condiciones la-
borales. 
¿Trabajadores o artistas?
Si la música era un trabajo o un arte fue clave para las definiciones y 
discusiones entre los músicos-trabajadores durante todo el período, aun-
que se hizo más evidente en algunos momentos más que en otros. Estas 
discusiones llevaron a que optaran, en ciertas ocasiones, por una identidad 
de clase que los vinculaba a las demandas y actividades del movimiento 
obrero, y en otras, por su identidad ocupacional en tanto músicos, vin-
culándose con asociaciones de artistas y artesanos. Así, los músicos-traba-
jadores transitaron de una identidad obrera a una de artistas, a convenien-
cia, estableciendo acuerdos tanto con trabajadores de otros oficios como 
con músicos-no trabajadores. 
Al analizar sus condiciones de vida vimos lo cerca que estaban a 
sectores obreros y proletarios, especialmente por las consecuencias de la 
“cuestión social”. Para lograr los cambios legislativos que necesitaban, los 
músicos hicieron valer su identidad de clase, vinculándose a importantes 
organizaciones mutualistas y sindicales del movimiento obrero. Pero sus 
condiciones laborales, en tanto músicos, eran diferentes a las del resto de 
los trabajadores, lo que se evidenció especialmente cuando se aprobó la 
legislación de previsión social a mediados de los años veinte, ya que éstos 
quedaron al margen por la particularidad de su trabajo. 
Esto indica que los músicos estudiados aquí no pueden ser conce-
bidos solamente como trabajadores. Su faceta artística es importante para 
comprender la identidad y trayectorias de las organizaciones gremiales de 
músicos, así como las decisiones que tomaron sus organizaciones. Esto 
tiene que ver con que el valor de su trabajo además de medirse con crite-
221
conclusión
rios económicos, también se mide con criterios artísticos. Y, sobre todo, 
porque la historia de la música está mediada por nociones artísticas y jui-
cios de valor entre distintos tipos de repertorios. Por eso, los músicos-tra-
bajadores también enfatizaron en su identidad artística, vinculándose con 
quienes compartían la misma ocupación y estableciendo intercambios con 
organizaciones de artistas más que con sindicatos obreros y artesanos. 
Esto llevó a que los músicos-trabajadores y sus gremios se distancia-
ran de organizaciones de carácter obrero y mostraran su pertenencia a la 
clase media emergente, aun con las particularidades del trabajo musical y 
su precariedad de base. La ambigüedad para hacer explícita su identidad 
de clase y priorizar, a conveniencia, por su faceta artística, dio cuenta de 
la aristocracia del trabajo de la que eran parte los músicos-trabajadores, 
como pequeños burgueses con problemas compartidos con el proletaria-
do. 
Al mantener una identidad flexible, los gremios de músicos fueron 
exitosos en reunir a personas de orígenes diversos y que trabajaban en 
distintas escenas musicales. También lograron mantener viva una organi-
zación que transitó desde una sociedad de socorro mutuo a un sindicato, 
con sus propios fondos y autonomía. Pero el peso del arte se impuso ya 
que cada vez que los músicos expresaban su identidad como trabajadores 
y se hacían parte del movimiento obrero, eran mirados en menos.
 Como vimos en la última parte del libro, la institucionalidad musical 
se creó bajo la noción de la música como arte – y no como trabajo – y dejó 
a los músicos-trabajadores excluidos de dicha institucionalidad y del apoyo 
estatal. También éstos fueron negados en tanto artistas, no solo por el tipo 
de música que hacían – que, como vimos, empezó a ser considerada en un 
nivel inferior –, sino que, sobre todo, porque vivían de ella. 
Además de las consideraciones valóricas y las jerarquías entre unos y 
otros, lo crucial aquí es que las organizaciones gremiales buscaron que los 
músicos fueran reconocidos como sujetos plenos de derechos sociales y 
laborales mediante la promulgación de leyes para proteger sus trabajos y 
mejorar sus condiciones de vida. 
La ironía es que, pese a todos los intentos, el establecimiento de vín-
culos con organizaciones obreras y artísticas, y la flexibilidad de los mú-
sicos para fluctuar de una identidad a otra, al momento de escribir estas 
páginas, este objetivo aún no ha sido alcanzado. Tal vez ya es hora de 
priorizar por un relato que ponga al trabajo en el centro contribuyendo 
no solo a visibilizar el trabajo de los músicos, sino también a dignificarlo. 
La manera compleja, fluctuante y, si se quiere, oportunista, de organi-
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zarse como músicos, como artistas y como parte del movimiento obrero, 
desafía interpretaciones rígidas del trabajo que tiende a olvidar que los ar-
tistas y los músicos también son trabajadores. Así, con este libro propongo 
desafiar la historiografía existente, que ha tendido a favorecer el estudio 
de los compositores y sus obras, más que el de intérpretes, arreglistas o 
directores y los problemas cotidianos a los que se enfrentan al vivir de la 
música. 
Este libro es el primer estudio detallado y riguroso de las organiza-
ciones gremiales de músicos en Chile y muestra que el destino de los músi-
cos-trabajadores y sus organizaciones estuvo entretejido por las industrias 
musicales, los cambios tecnológicos y legales y, sobre todo, por maneras 
diferentes de entender la música, si como un arte, un trabajo o una com-
binación particular de ambas. 
Al examinar los factores que moldearon la vida laboral los músicos 
desde fines del siglo XIX hasta 1940 en Valparaíso, vemos una nueva for-
ma de pensar la historia de la música en Chile. Espero que este trabajo 
tienda puentes entre los estudios de música clásica y popular, así como 
entre estudios musicales y laborales, y estimule nuevas investigaciones so-
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